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Wenn ich diejes Mal mit einem Stoffe an die Deffentlich- 
keit trete, deſſen Intereſſe zwiſchen dem muſicaliſchen und philo- 
logiſchen getheilt iſt, ſo möge man darin eine Rückſicht erkennen, 
welche ich der allernächſten Beſtimmung einer Schulprogramm⸗ 
beilage ſchuldig zu ſein glaube. Indem ich mir nämlich in 
erſter Reihe unſere Schüler und deren Angehörige als Lefe- 
publicum vorſtelle und mir den Eifer und Ernſt vergegen⸗ 


wiärtige, mit welchem heut zu Tage in der häuslichen und 


öffentlichen Erziehung der Jugend die edle „Erholungsarbeit“ 
der Muſik gepflegt wird, ſo darf ich mich wohl der Ueber⸗ 
zeugung hingeben, mit der in den folgenden Blättern ver⸗ 
ſuchten Uebersicht über einen Zweig altgriechiſcher Muſik dem 
einen oder anderen meiner Leſer keine unwillkommene Lektüre 
zu bieten. Der Eingeweihte aber erwarte keine weſentlich neuen 


8 Reſultate; konnte doch die Hauptaufgabe meiner Arbeit nur 
cdarin beſtehen, von den verſchiedenen Anſichten jeweils die nach 


meinem Dafürhalten richtigſte hervorzuheben und den ganzen 
Stoff in einen möglichſt knappen und handlichen Rahmen ein⸗ 
zufaſſen. 
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. Ἵ ᾿ die Geſchlechtsregeln in unſeren Grammatiken, auch verſificiert. 


81. 
Entwickelung des Oectabenſyſtems. 


1. Wenn Dich, lieber Leſer, Dein Weg an einer Elementar⸗ 
ſchule vorbeiführt, ſo kann ſich Dir die Gelegenheit bieten, von 


den Kleinen das Einmaleins oder ſonſt ein Schulpenſum rhyth⸗ 


miſch⸗muſicaliſch vortragen zu hören. Und zwar wirſt Du Dich, 


wenn Du dieſem Unterrichtsconcerte ein aufmerkſames Ohr leihſt, 
bald davon überzeugen, daß ſich die jungen Recitativfänger in dem 
engen Kreiſe einer Quarte oder höchſtens einer Quinte bewegen. 
In ganz ähnlicher Weiſe mögen bei den Griechen vor (und | 
vielleicht auch noch nach) der Erfindung der Schrift die Staats⸗ 


geſetze, welche man nach dem Zeugniß des Ariſtoteles!) auf muſi⸗ 


cualiſchem Wege ſich einprägte, unter Benützung der vier Töne eines 
Qauartintervalls geſungen worden fein. Wenigſtens beſchränkte ſich 
Ἧς in der älteſten Zeit alle und jegliche Muſik auf die erwähnten 
vier Töne. Dieſes Tetrachordſyſtem (τετράχορδος, ον vierfaitig, σύ- 
 στήῆμα Zuſammenſtellung), wie ſich die griechiſchen Theoretiker 
mit Beziehung auf die an der Kithara fixierten Töne ausdrücken, 
fand in den Anfängen des kitharodiſchen Nomos (κυϑαρῳδικός 
unter Kitharabegleitung geſungen, νόμος Weiſe), welcher zu Ehren 
des delphiſchen Apollo geſungen wurde, ſeine wirklich muſicaliſche, 
di. h melodiſche, nicht blos recitative, Verwendung und hielt rüd- 
τῷ ſichtlich des Wechſels von Halb⸗ und Ganztönen die Ordnung ein, 
daß der tiefſte Ton und fein Nachbar ein Halbtonintervall (δίεσις 
5 (davon frz. dieze, z. B. do (ut) dieze = ὁ + Ton = cis), 
ſpäter ἡμιτόνιον genannt), die übrigen aber Ganztonintervalle 
(τόνοι) bildeten, das Syſtem alſo z. B. die Töne Hode oder efga 


oder abe d' 2c. — die Transpoſitionsſcala iſt ganz gleichgültig — 


᾿ umfaßte. Einem ſolchen Syſteme würde etwa folgende Melodie 
angehören: 


1) Problem. 19, 28: „Bevor man die Schrift kannte, ſang man die 
Geſetze, um ſie nicht zu vergeſſen, wie es noch jetzt bei den Agathyrſern 
gehalten zu werden pflegt.“ Wahrſcheinlich waren dieſe Geſetze, wie z. B. 


1 


Da „Aber bei dieſen ehrenwerthen Leuten hatte die Sache 


Ob und welche praktiſche Verwendung die Deraceube mit 
dem Halbtonintervalle in der Mitte (z. B. defg) und am Ende 5 
(z. B. cdef) hatten, darüber ſteht nichts feſt. Auch die e Neueren . 
verſchmähen — von der Begleitung freilich abgeſehen — 
engrahmige Motive nicht; wen hätte 3 B. un der 6 


r 
* ΔῈ, 


Chriſtus)?2) feſtgeſtellt worden waren, es wan auch 


10 Dieſe ſtereotypen „Weiſen“, von denen jede ihren beten πὶ 


men hatte, erinnern uns an die „Pfeilweis“, „goldene Weis“ ꝛc. de 
7 


„gläſerne Halbkrügelton“, die „ſchwarze Tintenweis“ (und wie wn 
jede ihrer Melodieen ſonſt hieß) war e kein Arden ſondt 


Handwerkszeug, das ſo gut ſeinen Namen haben 1 wie in der 
ſtätte der Pfriem oder die Schneiderſcheere“ (Ambros Geſch. d. Muſi 
2) T. lebte in Sparta, verſah die homeriſchen Herameter 8 


ſchon im Alterthum angezweifelt worden: Zeus Welten, 8⁰ 
mann,] Zeus, dir ſend' ich dies mein Loblied! 
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„Viertonweiſe“ (νόμος τετραοίδιος [auf vier Töne im Geſange 
ſich beſchränkend) gab . 

Im Anſchluß an Boetius (470-—524 n. Chr.) de musica 
I e. 20, der ſelber wieder den Neupythagoreer Nikomachos (147 
n. Chr.) als Gewährsmann anführt, haben einige Muſikgelehrte, 


wie Reißmann ?, die vier Saiten des alten Tetrachords als Prime, 
Quarte, Quinte und Octave bezeichnet. Helmholtzs) drückt ſich 


zwar ſehr reſerviert über dieſe Frage aus, glaubt indeß an die 
Möglichkeit einer ſolchen Lyra zur Begleitung der Deelamation, 
auch ſteht ſeine muſicaliſche Beſtimmung des Geſprächstons p. 376 
damit nicht in Widerſpruch. Dagegen hat Reißmann dadurch ſich 
ſelbſt geſchlagen, daß er p. 52 die Zugrundelegung des Tetrachords 


bei den „peinlichen Unterſuchungen“ über die Intervalle, wie ſolche 
die Pythagoreer namentlich anftellten (ſ. 8 5), auf den Quart⸗ 
umfang der gewöhnlichen Rede zurückführt. Die weitere Entwicke⸗ 
lung des Tetrachords zum Sieben⸗ und zum Achttonſyſtem wird 


übrigens die Unrichtigkeit der Nikomachos⸗Boetius'ſchen Anſchauung 


zur Genüge erweiſen. 


2. Terpandros fand, wie bereits oben angedeutet, eine Er⸗ 


weiterung des Quartenſyſtems vor. Zwei Tetrachorde der obigen 
Art hatte man — in den ſogenannten Fragmenten des Cenſorinus 
(3. Jahrh. n. Chr.) 8 XII wird dies dem Vorgänger von Ter⸗ 


pandros, Chryſothemis, zugeſchrieben — ſo mit einander verknüpft, 


daß das neue, tiefer liegende ſeinen Endton mit dem Anfangston 
des alten gemeinſchaftlich hatte, alſo etwa Hedefga oder efgabe’d', 


— — — — 
welch letzteres Beiſpiel wir der Einfachheit halber für das Folgende zu 


Grunde legen wollen. Terpandros fügte nun den Detavton e’ beit) 
und verwandelte b in h, da er wohl nicht a, ſondern e als Tonica 

2 auffaßte, zu der eine Quinte und Octave zu erſtellen ihm Be⸗ 

: dürfniß geweſen mags). Um aber das herkömmliche Siebenſaiten⸗ 


1) Plutarch, de mus. c. 4; Pollux Guben 4, 65. 

2) Geſchichte der Muſik I p. 47. 
3) Die Lehre von den Tonempfindungen, 3. Ausgabe 1870 p. 406. 

4) Plut. Mus. 28 nennt den hinzugefügten von ſeinem Standpunkt 

aus richtig die doriſche Nete. 

5) Uebrigens läßt ſich auch denken, daß der Aeolier Terpandros das 
plagaliſch — (d. i. mit dem Grundton in der Mitte) — doriſche Heptachord 
efgabe'd’ in ein plagaliſch äoliſches (efgah-d’) mit mangelnder Terz um⸗ 


ſtimmte. S. $ 2, 2 b. 


; ſyſtem nicht zu überschreiten y ἜΣ ein ΜΞ 155 3 ut 

ο΄, entfernt werden. Das terpandriſche W ef 5 

aus folgenden Tönen: efgah-d’e. 
Aus einer Combination dieſes terpandr. öetadds 


was übrigens T. ohne Zweifel neben dem ſeinigen auch 
hat, läßt ſich leicht der Irrthum Späterer erklären, au) 
Terpandros als Erfinder der Ba. ee 


trennte (διεζευγμένα) hieß: eine 2 Dino 190 7 15 
ganze griechiſche Harmonik von der höchſten e 0 
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Phagerss nannte den tiefſten Ton der Lyra den 
Grace ὑπέρ = summus (= supmus) : super; dah 
ὕπατος Conſul), weil er nach feiner Idee von einer 
der Sphären dem oberſten, von der Erde entfernteſten 
dem Saturnus, entſprach. Der höchſte Ton hieß der „letzte! 
= νεάτη sup. zu νέος neu); denn er entſpricht Ei 


1) & ſucht Weſtphal (J, 295) das Factum einer dona 
erklären. 
2) Plut. Mus. 28 
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dem letzten, der Erde nächſten Planeten !). Auf die Sonne fällt 
gerade der Hauptton, die μέση, die mittlere Saite, ein Name, den 
ihr das „verknüpfte“ Syſtem eintrug. Fügen wir noch bei, daß 
λιχανός (ἢ) die Zeigefingerſaite — λιχανός, ὁ d. Zeigefinger —, 
παρα neben, 7% die dritte, d. i. drittletzte Saite heißt, jo iſt 

die Bedeutung aller oben aufgeführten Namen von ſelbſt klar). 
Das terpandriſche Heptachord und feine Ergänzung zum Octa⸗ 
chord iſt jedoch auch ſchon anders aufgefaßt worden. Namentlich 
hat Otfried Müller in ſeiner Geſchichte der griechiſchen Litteratur 
(2. Aufl. I. p. 270) und nach ihm Ambros (Geſch. d. M. 1862. 
I. 365 f.) nachzuweiſen geſucht, daß von Terpandros der Ton I, 
bezw. b ausgelaſſen worden ſei. Dieſe Anſicht hält auch neuer⸗ 
dings noch Oscar Paul, derſelbe, aus deſſen Feder die alte Muſik 
betreffenden Artikel im Mendel'ſchen „Muſikaliſchen Converſations⸗ 
llexicon“ entſtammen, in ſeiner „abſoluten Harmonik der Griechen 
13866“, p. 5 und 12 unbegreiflicher Weiſe gegen Weſtphal?) feſt 
und glaubt ſogar von einer „ſubjectiven Anſchauung Weſtphals“ 
reden zu dürfen. Die von Weſtphal und Helmholtz (J. 1. p. 410) 
angezogene, von Müller, Ambros und Oscar Paul aber nicht be⸗ 
Kuückſichtigte Stelle aus Nikomachos (p. 17 ed. Meibom), wo Phi⸗ 
lolaos nur das terpandriſche Heptachord vor Augen haben kann, 
läßt durchaus keinen Zweifel darüber, daß ε΄, nicht h, bzw. b der 
aausgelaſſene Ton war; denn „der drittletzte Ton (des terpandr. 
Heptachords) bildete zum tiefſten eine Quinte, zum höchſten eine 
Qauarte“; das kann nur h, nicht c' fein; alſo konnte h nicht fehlen. 
Wenn aber Ariſtoteles Probl. 19, 38 ſagt, Terpandros hätte die 
τρίτη herausgenommen, ſo iſt damit eben geſagt, daß der Ton, 
Eh der von Pythagoras an τρίτη hieß, im terpandriſchen Heptachorde 
fehlte. Nun gibt es aber eine τρίτη συνημμένων und eine zo. 


ER 1) Auf einem umgekehrten ſpäteren Syſtem, nach dem die νήτη dem 
Saturn und die ὑπάτη dem Monde entſpricht, beruht der Ausdruck ὑπερ- 
᾿ς παρῦυπάτη = Aryavos; dagegen ſteht ὑπερυπάτη — προσλ., ὑπερμέση 
πε λιχανός, ὑπερπαρανήτη - τρίτη mit dem alten S. im Einklang. 

Ef. Carl v. Jan, die mit ὑπέρ zuſ. Namen d. Töne“ Neue Ihrb. 1871, 369-72. 

2) Harmonik und Melopoeie der Griechen 1863. Geſchichte der alten 
And mittelalterlichen Muſik I. 1864. Gr. Rhythmik und Harmonik, als J. 
Theil der bereits in zweiter Auflage erſchienenen „Griechiſchen Metrik von 
RNoßbach und Weſtphal“. Letzterer Arbeit entnehmen wir unſere Citate aus 
Weſtphal. 


8 2. 5 5 AR τὴν 
Transpoſitionsſcalen und Oetaven gan . 
1. Ueber den Umfang einer Detave ging man auch in d 


und am einzelnen Inſtrumente τ hinaus; das erhaltene Pindarfrag, | 
ment bewegt ſich ſogar nur innerhalb der λιχανός und der une. 
Von ſelbſt aber ergaben ſich höhere und tiefere Lagen der Octave 
mit veränderter oder unveränderter Halb⸗ und Ganztonfolge 
Octavengattungen und Transpoſitionsſcalen. Die Elementaroctaven⸗ 
gattung, dieſelbe, welche die griech. Theoretiker allen ihren Unter⸗ 
ſuchungen zu Grunde legen und die wir deßhalb im vorhergehe 3 
den Paragraphen vor unſeren Augen entftehen laſſen konnten, = 
die doriſche, die ächt⸗griechiſche, ſo genannt, weil fie ſich, w 
wir oben hen aus dem Apollocult des dorif chen dach an 


intervall 5 Tetrachorde, aus welchen dieſe Den Beth, 
bei den Theoretikern doriſch. m früh war aber auch die * 


litativ verſchiedener Tetrachorde ἢ B. gahe — defg) Nu 
wir in der Lage, ſämmtliche Octavengattungen der gegenüberfteh 
nach der Theorie des Ariſtoxenos entworfenen ae 


1) Eine n weitere Stelle des Nikomachos glauben wir hier — 
wir wiſſen, geſchieht es zum erſten Male — näher beleuchten zu mi 
Sie ſchließt ſich an die oben erwähnte, in welcher der Begriff „drit 
durch τρίτη gegeben iſt, an und lautet: μεμνῆσϑαι δὲ δεῖ, ὅτι, 
νὺν καλεῖ (näml. Philolaos) τὴν ἐν τῆ ἑπταχόρδῳ παραμέσην τ 
τῆς τοῦ διαξευγνύντος τόνου παρενϑέσεως τῆς ἐν 
χόρδῳ, Was heißt ὁ διαξευγνύς τόνος ὃ Offenbar nichts ande 
der betr. Ton (d. i. die rocry) des getrennten Syſtems. Nikom. ſagt alſo 
„man muß aber wiſſen, daß Phil. hier die παραμέση (Ὁ. i. den Ton 
am terp. Heptachord τρίτη nennt, was dadurch gerechtfertigt iſt, da 
nach Terpandros die diazeuktiſche τρίτη (6) eingefügt wurde, zu Terpa r 

οί 


ſetzung des Tones ο΄ (und nicht h) durch Pythagoras, bzw. Lichao 5 ) 


— 
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de 9 ave * e X. 
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er 


griechiſchen Theoretikern auf einfach⸗diatoniſche 7 rde 
zuführen. ‚CN 
[Wenn wir in der Tabelle Detbengo und Tra 
ſitionsſcalen vereinigt haben, jo geſchah das, um einer SE | 
der Namen in genereller Beziehung!) vorzubeugen. Ar 
2. Was zuvörderſtdie Transpoſitionsſealen bett 
bietet die griechiſche Muſik in ſo fern leine Schwierigkeit 


— aufweist. Gehört alſo z. B. ein Lied (wie alle l : 
ſtücke mit Ausnahme des Pindar'ſchen) der lydiſchen 110 
ſitionsſcala (Tovog)?) an, fo bedeutet dies für uns die 
zeichnung mit einem b, de.; ſo entſpricht der phrygiſche 
der Pindarmelodie unſerem C-moll. Nur ſei gleich hier be 
daß die Stimmung bei den Alten um 1— 29) Töne tiefer 
als die e „bie; ja ſelbſt fortwährenden Saen e 


erwähnte Thatſache kein Zweifel obwalten. — Was b 0 
„lydiſcher“, e τι „ioniſcher“ 9055 τόνος Ὁ Da, wie 


product der ſpäteren Theorie iſt, ſo würde man einen gewaltig 
tritt thun, wollte man 3 B. den ‚Ipbifchen τόνος als Li 


— ὁ ὁ . 


1) Noch Moritz Carriere (Die Kunſt im Zuſammenhang ze. | 
II. Bd. 1871) ift in der alten Verwirrung befangen. 15 

2) Plutarch benützt übrigens das Wort τόνος auch für die 
gattung. ER 

3) Von Bellermann (die Tonleitern u. Muſiknoten der Griechen, 
Verlag von A. Förſtner 1847) nachgewieſen, von ἜΠΗ Dann, 
bis 376) auf 14 Töne fixiert. 8 ἡ ΠῚ 

4) Vor hundert Jahren ftand die Stimmung auch bei uns um 1 To 
tiefer als jetzt. - 3 

5) „Das muſikaliſche Syſtem der Griechen in ſeiner urgeftalt 4 


1847 (gleichzeitig mit und unabhängig von dem betr. Bee m 
Buch gearbeitet). ὥς αν Fer De 
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ſcalen ſchließen ſich vielmehr — man vgl. auch des Kl. Ptolemaios!) 
(2. Jahrh. n. Chr.) Tabelle zu 8 3 — an die Benennungen der 
Octavengattungen ſo an, daß die betr. Scala- ihren Namen von 
derjenigen Octavengattung erhält, deren Rubrik jeweils der Mittel⸗ 


ton der menſchlichen Stimme k, bzw. e (darauf bezieht ſich der Zuſatz 


„tief“ z. B tiefmixolydiſch 807. βαρύτερος) od. fis (in dieſem Falle 
iſt dem Namen „hoch“ (z. B. hochmixolydiſch 8. ὀξύτερος) beigefügt) 
angehört; es heißt alſo die Vorzeichnung mit einem Ὁ — nebenbeigeſagt 
die muſikaliſche Current⸗ und Gemeinſchrift der Griechen“ ?) — lydiſch, 
weil der Ton k bei ihr in die Rubrik „lydiſche Detavengattung“ fällt ꝛc.; 


was aber die mit „hypo“ (ὑπό unter) und „hyper“ (ὑπέρ über) 


zuſammengeſetzten termini bedeuten, ergibt ſich aus der Anordnung 
der Tabelle nach dem Quintencirkel von ſelbſt. — Darf das bis jetzt 
über die Transpoſitionsſcalen Vorgetragene mit vollem Recht?) als 
mit der Anſchauung des griechiſchen Altmeiſters der Muſik, des 
Ariſtotelikers Ariſtoxenos (320 v. Chr.) übereinſtimmend gelten, 
ſo dürfen folgende Angaben über die Verwendung der Scalen, 
welche wir beim Anonymus sect. 28 (Bellerm.) vorfinden, ſchon 
wegen der dabei erwähnten für Ariſtoxenos' Zeit jedenfalls durch⸗ 
aus gleichgültigen Hydrauletik, nur mit der größten Vorſicht auf 
den vier Jahrhunderte früher lebenden Ariſtoxenos übertragen wer⸗ 
den). Nach dieſem Anonymus wurden die Transpoſitionsſcalen 
I VII incl. im Chorgeſang und in der Orcheſtik (Kithara- und 
Flötenmuſik im Drama), VI— IX incl. in der Kitharodik (ſ. oben), 
IV- N incl. in der Auletik (Flötenmuſik), IV — VIII incl. in der 
Hydrauletik (Waſſerorgelmuſik) ) verwendet. Schließlich [εἰ noch 
bemerkt, daß die Kreuztonarten erſt ſeit dem peloponneſiſchen Kriege 
aufkamen und auch von Ptolemaios — wie die Tabelle zu ὃ 3 


1) Seine ἁρμονικαά in drei Büchern erhalten. 

2) Ambros 1. 1. p. 508. 

3) οὗ Marquard „die τ ΤΠ Fragmente des Ariſtoxenos“ Berlin 
(Weidmann). 1868. p. 354. 

4) Marquard J. 1. p. 312. b 

5) „Die ὑδραυλίς, ein mit einer Claviatur verſehenes, unſerer Orgel 
verwandtes Inſtrument wird bald auf Archimed, bald auf den Alexandriner 
Kteſibios zurückgeführt, einen Zeitgenoſſen des Ptolemaios Euergetes, der 
mit ſeiner Frau die erſten Concerte auf dieſem Inſtrumente gab. Es kam 
bald ſehr in Aufnahme und ſtand beſonders unter den römiſchen Kaiſern 
in großem Anſehen.“ Weſtphal p. 349. 
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zeigt — von feinem Syſtem der τόνοι ausgeſchloſſen find, jedoch Ἐπ Ὁ 


bei Phrynichos Arabs (180 n. Chr.) wiederkehren. 


3. Nicht ſo einfach ſtellt ſich die Sache bei den Oetaven⸗ 
gattungen ). Wer ſich nicht gerade einmal mit alter Kirchen? 
muſik beſchäftigt hat, weiß nur von zwei Octavengattungen, die 
wir mit Dur und Moll bezeichnen: die Alten hatten deren wenig⸗ | 


ſtens ſieben d. i. fo viele, als die diatoniſche Oetave Töne hat, 
zu deren Bezeichnung neben den Adjectiven δώριος, λύδιος, lag, 


φρύγιος ec. (ἁρμονία) αὐὦ vorzugsweiſe die Adverbien δωριστί - 
26. (4. B. ἡ δωριστί scil. ἁρμονίαν verwendet wurden. Man betrachte 
die in der lydiſchen Scala geſchriebenen Hymnen „an die Muſe“ und | 
„an Helios“, und man wird finden, daß nach unſerer Auffaſſung beide 
in D-moll beginnen, daß der Quintton a die Lieder abſchließt, 


daß der Ton a im Verlauf der Lieder vorherrſcht und nament⸗ 
lich als Melodieſchluß auch innerhalb der Lieder vielfach auf⸗ 


tritt; daher ſagen wir: die beiden Lieder gehören der doriſchen 


Octavengattung an. So weiſen wir die Solfeggien der äoliſchen % 


Octavengattung zu, ebenſo das der phrygiſchen Scala angehörende, 


aber in der lydiſchen geſchriebene (. ob. 2)2) Pindar⸗Bruchſtück, in Ἢ 


deſſen Melodieſchlüſſen, wenn wir es in die lydiſche Scala um⸗ 


ſetzen, wie bei den Solfeggien, der Ton d erſcheint; jo gehört 5 


endlich der Hymnus auf Nemeſis, welcher ebenfalls auf der lydi⸗ 


ſchen Scala ſteht, der joniſchen Tonart an, weil ſein Melodie⸗ ΤΕ 
ſchlußton c iſt. Halten wir an der Transpofition des Pindar⸗ 


ſtückes aus C-moll nach D-moll feſt und vergleichen es mit den 


Hymnen „an die Muſe“ und „an Helios“, jo haben wir in dieſen 
letzteren ein D-moll mit Quint⸗, dort ein ſolches mit Primſchlüſſen. 
Doch könnte man einwenden, die Hymnen „an Helios“ und „an 


die Muſe“ ließen ſich einfacher in F-dur ſchließen, fo daß a als Br: 


Terz von k erſchiene, ja ſogar, der Hymnus „an die Muſe“ ließe 


1) Uebrigens ſtimmen in der Bezeichnung der einzelnen Octavengat⸗ 
tungen alle Theoretiker überein, ef. Pſeudo⸗Eukleid. (Introductio) 15/16 
(13, 28 f. mit d. Schluß der Ariſtogenos'ſchen Fragmente zu vergl.); Gau⸗ 


dentios (2. J. n. Chr.) 18, 20 (18, 24); Bakcheios senior (2. J. u. Chr.) 
19; Ariſteides Quintil. (1. J. n. Chr.) 17/18; (die Citate beziehen ſich 
auf Meibom's „Antiquae musicae auctores septem“ 1652). Alle aber nr 


ſchweigen über die harmoniſche Bedeutung der O. 


2) Die ſechs Töne, auf welche ſich die Pindar'ſche Melodie beſcrant, ΤΕΣ 


hat nämlich die phrygiſche Scala mit der lydiſchen gemein. 
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ſich gleich im Anfange von A-moll aus nach F-dur überleiten. 
Dagegen muß betont werden, daß die Mollauffaſſung des Doriſchen 
durch folgende Thatſachen unerſchütterlich feſtſteht: 1) „Der kitha⸗ 
rodiſche Nomos, wie er in Delphi ſanctioniert war, iſt das ge⸗ 
meinſame Product der doriſchen und äoliſchen Kunſt; denn mit 
den altdoriſchen Weiſen der delphiſchen Muſik, welche von der Sage 
auf Philammon und Chryſothemis zurückgeführt werden, vereinten 
ſich friedlich die Eigenthümlichkeiten äoliſcher Kunſt, als zu Anfang 
der Olympiadenrechnung der äoliſche Künſtler Terpandros ſich aus 
ſeiner Heimath Lesbos nach dem europäiſchen Feſtlande wandte 
und hier bei den Dorern, in Sparta wie in Delphi eine bleibende 
Stätte feiner Wirkſamkeit fand“ ); daher verband Pindar äoliſchen 
Geſang mit doriſcher Begleitung ck. Ol. 1, 17 und 100; Pind. 
ke. ap. 5610]. Pyth. 2, 127: Αἰὐἰολεὺς ἔβαινε “ωρίαν κέλευ- 
ὃον ὕμνων (εἴ. Weſtphal p. 301); 2) zählen Platon (Resp. 3, 
398) und Ariſtot. (Pol. 8, 5 u. 7), wo alle ſechs anderen Ton⸗ 
arten aufgeführt ſind, die äoliſche nicht auf, eben weil ſie unter 
der doriſchen mit inbegriffen iſt; 3) widerſpricht das Ethos der 
doriſchen O, wie es von Herakleides Ponticus und A. prädiciert 
wird (vgl. unten), der Durauffaſſung; „Herbheit, Härte und Strenge“ 
ſtehen in genaueſtem Einklang mit dem Mollcharakter des Doriſchen. 
Hieraus ergibt ſich für uns zugleich die Erklärung, warum die äoliſche 
Gattung bei den Theoretikern hypodoriſch heißt: ſie liegt um eine 
Quint unter der doriſchen Octavengattung, wobei natürlich die 
Lage von der höheren Quart an (47 nicht ausgeſchloſſen tft. Auf 
dieſelbe Weiſe wie die doriſche und hypodoriſche O. ſind auch die 
lydiſche und hypolydiſche, ſowie die phrygiſche (dieſe und die lydiſche 
durch den Flötenſpieler Olympos (7. J. v. Chr.) aus Phrygien 
eingeführt) und hypophrygiſche mit einander eng verwandt. So 
werden wir nicht irre gehen, wenn wir — in der lyd. Scala — 
das lydiſche k nicht als Prime eines F-dur, ſondern als Quinte 
eines b-dur, deſſen Primlage (b) die hypolydiſche O. iſt, und das 

phrygiſche g als Quinte eines C-dur (mit b ſtatt h) faſſen, deſſen 
Primlage die hypophrygiſche (früher ioniſche (iaſtiſche); wahrſcheinlich 
von Polymneſtos aus Kolophon in Sparta eingeführt und von Pyther⸗ 
mos vielfach verwendet 2)) repräſentiert. Und in der That wird 

1) Weſtphal 1. 1. p. 271/72. 
2) Weſtphal S. 279. 
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Hymnus „an die Nemeſis“ δεν deſſen Schluß nur als α- 
gefaßt werden kann, während im Uebrigen F-dur- und C. du 
ſchlüſſe im Ton e abwechſeln; zugleich iſt aus dieſem Hymnu 
erſichtlich, daß das uns auffallende b (ſtatt h) in der C-dur-ſcala 
nur in der Modulation nach f-dur vorkommt, dieſe O. alſo genau ge⸗ 
nommen jeder Septime entbehrt. Wahrſcheinlich hatte es mit der 
Quart der lydiſchen und hypolyd. O. eine gleiche Bewandtniß. * 
Wenigſtens beſtätigt uns in dieſer Anſicht die fo friſch und fait 
modern gehaltene Melodie ohne Text, welche für uns entſchiede 
einem in der Terz ſchließenden b-dur angehört und alſo jedenfall 755 
als Repräſentant einer mit der lydiſchen O. nahe verwandten O. 
gelten muß; nach Weſtphal iſt es die ſyntonolydiſche (angeſtrengt 
(ſtreng -?) -lydiſche), welche bei Plato und Ariſtoteles und ſonſt ἔχεν 
wähnt wird ). Daß fie, wenn ſie auch in der Reihenfolge der Töne 
innerhalb der Octave — defgabe'd“ — mit der äoliſchen überein 
ſtimmt, dennoch qualitativ weſentlich von dieſer Mollgattung ver 
ſchieden iſt, darüber kann kein Zweifel ſein. Die mixolydiſch : 
O. (von Sappho (Ὁ) eingeführt) endlich (οἴσαθο α΄ 67 hat ihren NW, 
men wahrſcheinlich daher, weil fie zwar den Geſammteindruck dern 
lydiſchen (k — k) macht, dieſen aber durch die Melodieſchlüſſe in 
Septime verwirrt (μἴξις Miſchung, Verwirrung); fie mit W 
phal als ein in der Terze liegendes phrygiſch aufzufaſſen, d 
fehlt jeder Anhaltspunkt. — Die Namen „doriſch“, „äoliß 
„ioniſch“, „phrygiſch“, „lydiſch“ find auf jenem realen Gru, 
erwachſen, den wir für die Benennung der Transpoſitionsſea τ᾿ 
als imaginär bezeichnet haben: wenn einerſeits der prägnante C 
rakter, den z. B. die Quintlage im Gegenſatz zur Primlage tre 
auch unſerem nur an den Unterſchied von Dur und Moll gewöhn 
Ohre nicht verborgen bleibt, andererſeits die Auslaſſung der regu⸗ 
lären, noch mehr die Verwendung der irregulären Septime 0 
Quarte auch unſerem muſicaliſchen Sinne auffällt, ſo darf es 1 
nicht befremden, daß ſich bei den Griechen in Beziehung auf 8 
handlung der Octave beſtimmte Eigenthümlichkeiten einzelner Volks⸗ ἝΝ 
ſtämme geltend gemacht und man der Sache nach dem betr. V e 


1) Andere, wie Bellermann Tonl. ꝛc. p. 9, Ambros p. 394 u 
Helmholtz p. 423 identificieren das „ mit demo 


15 


einen lebendigen Namen gegeben hat. Die fieben — oder mehr; 
außer der ſyntonolydiſchen wird auch von einer boeotifchen und 
lokriſchen berichtet; auch ſteht die Bedeutung ἑπανειμένη oder 
vad οnachgelaſſenes, freieres o) λυδιστί keineswegs feſt — Octaven- 
gattungen find ſelbſtverſtändlich nicht alle zugleich in Gebrauch ge⸗ 
kommen; indeß gehören ſie alle der claſſiſchen, voralexandriniſchen 
Zeit an. 

Im Mittelalter!) haben ſich die Namen in folgender Weiſe 
erhalten: die alte äoliſche O. behielt ihren Namen, die mixo⸗ 
lydiſche hieß ioniſch, die lydiſche hypolydiſch, die phrygiſche doriſch, 
die hypolydiſche lydiſch und die ioniſche mixolydiſch. (Muſica⸗ 
liſche Beiſpiele bei Bellermann T. ꝛc. p. 8/9). Wenn end⸗ 
lich auch bei den Griechen es nach Ariſtoteles Pol. IV, 3 Theo⸗ 
retiker gab, welche nur zwei Octavengattungen unterſchieden, 
nämlich die doriſche und die phrygiſche, ſo liegt dieſer Unterſchei⸗ 
dung wohl nur der Gegenſatz des Griechiſchen und Nichtgriechi⸗ 
ſchen zu Grunde; ſachlich aber entſpricht ſie unſerer Eintheilung in 
Moll (äol. — τ und Dur (phrygiſch — ioniſch (hypophrygiſch) 
—lydiſch — mixolydiſch — hypolydiſch), wenn wir anders nach Hera⸗ 
kleides Ponticus bei Athen. XIV p. 624 u. 625 die Jonier (wo⸗ 
mit er die aſiatiſchen J. meint) als dem barbariſchen Einfluſſe 
ausgeſetzt in muſicaliſcher Beziehung vom ächten Griechenthum aus⸗ 
ſchließen. Daß die ächt⸗griechiſchen Octavengattungen dem Moll⸗ 


geſchlechte angehören, iſt durch den religiöſen Urſprung und die 


religiöſe Verwendung der Muſik bei den Griechen gerechtfertigt; 
denn das Moll iſt der muſicaliſche Ausdruck des Verſchleierten, 
Unklaren und Geheimnißvollen. 

Helmholtz hat folgende deutſche Benennungen für die ſieben 
antiken Octavengattungen vorgeſchlagen (p. 425): 1) Lydiſch — 
Durgeſchlecht, 2) Joniſch — Quartengeſchlecht, 3) Phrygiſch — 
Septimengeſchlecht, 4) Aeoliſch — Terzengeſchlecht oder Moll, 5) 
Doriſch — Sextengeſchlecht, 6) Mixolydiſch — Secundengeſchlecht, 
7) Syntonolydiſch (b. H. = Hypolydiſch) — Quintengeſchlecht. 
Dabei iſt Ο als Tonica für alle ſieben zu Grunde gelegt; betrach⸗ 
ten wir nun unſere Tabelle (p. 7), ſo erſcheint in der Transpoſi⸗ 


1) Ueber die große Kluft zwiſchen alter und mittelalterlicher Muſik cf. 


5 Gervinus „Händel und Shakeſpeare“ p. 52. 


14 


tionsſcala II c als mixolydiſcher Grundton einer Octave mit 


5b, alſo eines Ges-dur; ges iſt aber eine Quinte zu e, daher 


der Name Quintgeſchlecht; in der Transpoſitionsſcala ΠῚ iſt e 
der doriſche Grundton einer Octave mit 4b, alſo eines As- dur; 5 
as iſt aber eine Sexte zu , daher der Name Sextgeſchlecht 20, de. Bee: 
An dieſer Art der Bezeichnung haben wir nur das zu tadeln, da Ὁ 


H. durchweg Dur zu Grunde legt und ſo gerade das Doriſche als 5 5 
Terzlage eines Dur erſcheinen läßt, während nach dem Obener 


wähnten die Mollauffaſſung des Doriſchen außer Zweifel ſteht. 


Es erübrigt uns noch, eine kurze) Ueberſicht über Charakter 


(Ethos) und Verwendung der O. zu geben. Vorauszuſchicken iſt 


aber hier, daß die folgende Charakteriſierung ſich wohl nicht auf 


die jeweilige Octavengattung als ſolche, ſondern auf den Total⸗ 


eindruck bezieht, den die nach Melodien-Conſtruction, Rhythmus u 5 


und Sprachbeſchaffenheit des Textes individualiſierten „Tonarten“ 


auf das Gemüth des Zuhörers machten. Die doriſche O. zeigt ἐν 


Herbheit, Härte und Strenge, fie iſt von Allen die wirde 


vollſte, einfach und gerade, ruhig und feſt, mannhaft. Dieſe Ton 


art, fern von aller Romantik, war die üblichſte, in ihr wurden 


vor Allem alle dramatiſchen Chorlieder ruhigen Charakters compo⸗ 
niert, in früherer Zeit auch die Monodieen; ebenſo iſt ſie die 


Haupttonart der Kitharodik (f. o.) und Auletik (ſ. o.) und der cho⸗ 


riſchen (Alkman, Pindar, Bakchylides, Simonides), aber auch τ 


der ſubjectiven Lyrik (Anakreon). In der äoliſchen Tonart 


erkennt Herakleides Ponticus den Geiſt der adeligen Herren von ὮΝ 
Theſſalien und Lesbos wieder, welche ſich „der Roſſe, des geſelligen 
Mahles, der Erotik erfreuen, aber bieder und ohne Falſch ſind“ 
(W. p. 274); fie drückt daher freudigen Stolz aus und hat eben⸗ 
falls den Charakter der Einfachheit. Verwendet wurde ſie neben 
der doriſchen im kitharodiſchen Nomos (ſ. o.) 2), ſchon früh auch 
in der choriſchen Lyrik; Pindar hat fie nachweislich Ol. 1, Py. 2, 
Nem. 3 benützt. Ausſchließlich wurde fie gebraucht in den Mono: 
dieen der tragiſchen Bühne, nie aber im tragiſchen Chorlied. Wie 


1) Näheres bei Weſtphat S. 271 —287, wo auch die Beweisſtellen aus re 


Herakleides Ponticus u. A. aufgeführt ſind. 


2) Ariſtot. Probl. 19, 48: ἦϑος γεν, ἐς ΕΣ ἡ (δὲ) Me 


(= äol.) μεγαλοπρεπὲς “αἱ στάσιμον, διὸ καὶ κιϑαρῳδικωτάτη 
ἐστὶ τῶν ἁρμονιών. ἐ 
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die doriſche O. eng mit der Entwickelung des kitharodiſchen Nomos 
zuſammenhängt, ſo die phrygiſche und lydiſche mit der Ent⸗ 
wickelung des von Olympos — der übrigens auch doriſch compo⸗ 
niert hat — aus Aſien herübergebrachten auletiſchen Nomos 
(Weiſe für Flöte ohne Geſang); der aulodiſche N. (Weiſe 
für Flöte mit Geſang) iſt nicht ungriechiſchen Urſprungs, alſo 
auch nicht die Flöten (αὐλοί) überhaupt, wie man gewöhnlich an⸗ 
nimmt. — Die phrygiſche gilt für enthuſiaſtiſch, ekſtatiſch, reli- 
giosum (Appuleius), daher ihre Verwendung im Dithyrambus; 
der Tragödie war ſie fremd: als Curioſum erzählt übrigens Ari⸗ 
ſtoxenos, daß Sophokles in Monodieen ſie gebraucht habe. Die 
lydiſche gilt als klagend, wurde daher hauptſächlich für Klage⸗ 
lieder (Threnoi) verwendet; als zweite Eigenthümlichkeit wird er⸗ 
wähnt, daß ſie dem jugendlichen Knabenalter hauptſächlich anpaſſe; 
jo ſcheint Pindar Ol. 5, 14, Nem. 4, 18 ſie benützt zu haben. 
Die ἰοπὶ ὦ ε O. ſodann iſt finſter und hart, entſprechend dem 
Charakter der ſtreitſüchtigen Jonier; daher hat ſie ihren Platz in 
denjenigen Monodieen der Tragödie, welche einen thatkräftigen 
Charakter haben. Die mixolydiſche wurde in trag. Chorliedern 
weinerlichen Charakters verwendet; denn ihr Ethos iſt, wie das 
der nicht fixierbaren ſyntonolydiſchen, wehmüthig und klagend. Die 
hypolydiſche — ihre Identität mit der ἐπανειμένη A. bei 
Plutarch 16 oder λυδιστὶ χαλαρὰ bei Platon 1) vorausgeſetzt — iſt 
eine Erfindung Damons, alſo ſpäteren Urſprungs und gilt als 
weichlich und für Trinkgelage geeignet. 


8 3. 
Erweiterung der Octave. 


Wir kehren aus der ariſtoxeniſchen Zeit, deren Standpunkt 
wir im Allgemeinen in 8 2 einnahmen, wieder in die Entwicke⸗ 
lungsperiode der griech. Muſik zurück. 

1) Aus dem § 1 erläuterten Octachord entſtand bald durch 
Hinzufügung von drei tieferen Tönen d. i. eines die bisherige 


1) Platon Reſp. 3, 398 verwirft die μιξολυδιστί und συντονολυδιστι 

als ϑοηνώδεις und die ἐαστὶ καὶ λυδιστὶ αίτινες χαλαραὶ als d 

λακαὶ καὶ συμποτικαί, Es iſt kaum glaublich, daß die lag χαλαρὰ mit 
der von Herakleides als finfter und hart bez. dag identiſch ſei. 


bei den beigen die G μεν ee war — dei 
Einfachheit halber von der doriſchen Octave aus, ſo ſtellt ſich 
Hendekachord uns alſo dar (wir fügen gleich die griechiſchen 
nennungen bei): | i 


[4 12 
C)) 
RA DIR RA BE FR TR - ν᾿ τΤ' 
AD Θ᾽ u a τὰ ee 
ID S OS — S 
e τ τ θ᾽ 0ν τὸ S „ Ὁ 
„ δοον, I Hi Ἔ S 
SS. ＋ 7 S, “υ m — 
A τὸ A 2 
EN EN «Ξ — 
- — — SH n 
E 7 7 N F 
rd h e eine, e 


gionen verfällt wieder in je drei Tönt, mathe in b 
Namen haben; um demnach z. B. d λιχανός und g λιχανός zu u 
ſcheiden, muß noch der Name der Region beigefügt, werd. τ; es 
wird alſo griechiſch d ausgedrückt durch λιχανὸς ὑπάτων „Ze 
fingerſaite der tiefſten (Saiten)“, g durch λιχανὸς μέσων „Ze 
fingerſaite der mittleren (Saiten)“. Dieſes Hendekachord if 
den Scalen der älteſten Harmoniker :) zu Grunde gelegt; 


heißt die mixolydiſche Octavengattung (H — 1 auf der 85 ö ie 


gattung (πρῶτον, δεύτερον bc. εἶδος τῶν διὰ πασῶν, 0 f die 
Tabelle des Ptolemaios zu § 3). e 
Durch Hinzunahme eines ferneren Tones τ ΠῚ 


(AHcdefgahe’d’e); der neue Ton heißt προσλαμβανόμενος ; 
hinzugenommene“; im Uebrigen bleiben die Namen der Se 


ne de In dem φοδοαφοιδἪ πῶ, Knete 7 


8 


e lyd. zc.), mögen wir fie authentiſch (d. i. mit Tonica 
| 17 0 oder plagaliſch 5 i mit der Tonica in der 


Im Hymnus „an die 
dee in dem „an die . — iſt die ὑπάτη 
8 ἀμ Ἴ Scala ohne e Grundton und 


5 die . & de a 9 Vorz.) Grundton, die νήτη 9 
| EN ed. V.) höchſten die λιχανὸς μέσων b 85 g o. V.) 


: ὭΣ t F „ B 
7 Ὁ 8- απὸ 
WT 
T 9 ς 9 «8 
8 . — 8 
A Se S 
ΕΣ εἶ AM 3 >, 
„ 
Ἔ ὑπάτων μέσων συνημμένων 1 
Ξ VNTOV. 
nm 2 


ndekachord heißt kurz σύστημα „ τας 
das obige Dodekachord 6. διεξζευγμένον. „getrenntes S.“ 


ich ftperwandte Scala des Quinteneirkels umſprangen, z. B. alſo 
; 2 


ne aller Detavengattungen enthalten (A— a äol., H--h mixo⸗ 


| erknüpfte⸗ S. wurde unzweifelhaft für Melodieen verwendet, 
: ſich nicht an eine Tonſtufe hielten, ſondern auch in die 


Sr 


iſt es möglich, daß für beſtimmte Tonarten (d. i. 8 vorwiege 2 
das „getrennte“, für andere das „verknüpfte“ Syſtem gewä 
wurde; wenigſtens ſcheint eine Stelle des Plutarch 2) darauf g 
zuweiſen, daß das „verknüpfte“ Syſtem für die Pheygüihe kr rt 
beliebt war. — SR 

Die ohnehin ſchwankenden Nachrichten der Alten, wer n 
den griech. Meiſtern es geweſen ſei, der den neunten, zehn 


. 


elften, zwölften Ton zum Octachord hinzuerfunden hat, 11 ne 


᾿ς nicht ſucceſſive beigefügt worden. Daraus, b einer 
Philolaos 2), ein Zeitgenoſſe des Sokrates, feinen Auseina 
ſetzungen über die acuſtiſchen Verhältniſſe der Töne das ὁ 
chord zu Grunde legt, andererſeits Platon ), der bekannte 


Kenntniß des Dodekachords nachweiſen läßt, ſelbſt daraus, 
ich, darf keineswegs geſchloſſen werden, daß das Dodekachord 
Hendekachord erſt nach Philolaos aufgekommen fe. Ἂ 

3) Durch Anſchluß der drei Töne ἔρια nach der Θὲ 
ſteht aus dem SAN das werdet ne 


ſtoxenos) p. 316 f. In unſeren Reſten kommt die oben erwähnte w 
mit der übrigens das bloße Modulieren nach einer anderen Ton 
zu verwechſeln iſt, nicht vor. Ck. auch Phrynich. ap. l 
wozu Moritz Schmidt, Zur Harmonik und Melopoeie Neue J. 18 

2) Mus. 19. cf. Weſtph. p. 304. 

3) Bei Nikomach. Harm. p. 14 ff. 

4) Timaios p. 35, 36. 
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das „vollkommene“ oder „vollſtändige“ (τέλειον) Syſtem bezeichnet. 
Uebrigens ſteht es feſt, daß ſchon zu Ariſtoxenos' Zeiten das Zwei⸗ 
octavenſyſtem, ja ſogar ein Syſtem von zwei Detaven und einer Quinte 


(3. B. A — 61) beſtand. Wenn aber Ariſtoxenos 28, 6—11 (Marg. 
ſagt: „Auf dieſe Weiſe ſcheint es alſo ein größtes conſonierendes 
Intervall nicht zu geben, freilich aber nach unſerem Gebrauch — 
ich nenne aber unſeren den durch die menſchliche Stimme und 
die Inſtrumente gegebenen — gibt es offenbar ein größtes con⸗ 
ſonierendes: dies iſt das Intervall von zwei Octaven und 


einer Quinte, denn bis zu drei Octaven erſtrecken wir uns 
nicht mehr“ —, ſo geht man wohl nicht irre, wenn man dieſes 


Maximum auf die Inſtrumente bezieht, als Maximum aber für 


die Stimme zwei Octaven annimmt. Daß es zu Ariſtoxenos' 
Zeiten bereits Saiteninſtrumente im Umfange von mehr als zwei 
Octaven gab, kann kaum bezweifelt werden. Pollux erwähnt z. B. 
On. IV 59 (Bekker) das Simikion mit 35 Saiten, welches alſo, 


auch wenn es alle möglichen chromatiſchen und enharmoniſchen 
(ef. unten § 5) Klänge enthielt, wenigſtens zwei Octaven und 


eine Quinte umfaßte. Wenn man nun auch nicht beſtimmen kann, 


wann dieſes Inſtrument aufgekommen iſt, ſo wiſſen wir doch an⸗ 


dererſeits, daß ſchon zu Pindar's Zeiten die Magadis im Umfange 


von zwei Octaven exiſtierte !); daher iſt es ſehr unwahrſcheinlich, 


daß zu Ariſtoxenos' Zeit bei dem ſich ſchon ſehr breit machenden 


Vrirtuoſenthum dieſer Umfang noch nicht erweitert geweſen wäre. 
Wenn alſo Ptolemaios ſechs Jahrhunderte nach Ariſtoxenos auf 


„ey g - . ji 


das Doppeloctapſyſtem zurückgeht, ſo ward er dazu ausſchließlich 


durch ſein theoretiſches Syſtem der Octavengattungen und Trans⸗ 


poſitionsſcalen, wie es aus der beiliegenden Tabelle erſichtlich iſt, 


veranlaßt; ſetzt er doch ausdrücklich hinzu, er wolle die über die 


Doppeloctave hinausgehenden Conſonanzen „für die vorliegende Auf⸗ 
gabe⸗ (ὡς πρὸς τὴν παροῦσαν πρόϑεσιν) übergehen 2). 


4) Von dem durch Ptolemaios zu neuer Geltung gekommenen 


Doppeloctavſyſtem muß aber eine Verbindung desſelben mit dem 
ner Nr. 2 dieſes 8 erläuterten „verknüpften“ Syſteme wohl 
τ er werden. Während jenes nur 15 Saiten (dah. die 


1) So ac dem Berichte des Ariſtoxenos bei Athenaios XIV. p. 635 b. 
2) ef. Marquard (Ariſtox.) p. 255. 


Ptolem. ſche Hetze 00 J. ob) 
ſind bei dieſem Combinationsſyſtem am Schluß der erſte 1 
die „verknüpften“ Saiten eingefügt, es enthält alſo 18 Sa t 
mit 16 verſchiedenen Tönen ). Aus nachher zu erörterndem Grund 
wählen wir zur Verſinnlichung der beiden lezterwähnten Site 
die doriſche Transpoſitionsſcala, alſo B-moll. I 

a) einfaches Doppeloctavſyſtem: 


B c des es ἢ ges as b ' des! es f. ges as 


Ὁ 
Se BB, Twist ST ee 
e ς ΘΙ 
Θ S δ SEE Rs S S N © 
S = < 8 
> 8 a Ἔ 8 
Ἔ 
we : 
- > — —— 2 * . 7 
: 
οὑπατῶν μέσων διεξευγμένων ὑπερβ 


b) Combiniertes Φοορροϊοοίαυζυίεπι: 


des es f ges as b ces’ des es c des es 
S S- A8 


C 
S ἢ ἃ a 
N 8 J SS. Ἔ 

— 


ὑπάτων μέσων συημμένων διξξευγμι Une 
Dieſes Combinationsſyſtem liegt der überlieferten Notenſchri t 
Grunde und darf vielleicht auf Ariſtoxenos zurückgeführt 
Seltſamer Weiſe hat ſich dieſe Art von Tonleitern in d 
Zillerthal in Tyrol gebrauchten Holzharmonica erhalten; Ὅι 
Reihen Stäbchen iſt die eine Reihe eine regelmäßige die 
Leiter mit dem Tetrachord διεξευγμένων (ob. b ο΄ des 
andere etwas tiefer liegende hat in ihrer obern Hälfte d 
Tetrachord συνημμένων (ob. b ces des es“) ). Daß aber 
obigen Combinationsſyſteme zwei Töne doppelt erſcheinen, 
ebenſo gut um des Syſtemes willen, als u heutige 8 
Ton a doppelt enthält. 5 

1) Die früheſte Quelle für dieſes Cohbinationstofiene δἰ d ὯΝ 
matiker Eukleides (3. αθτῇ. v. Chr.) (Sectio canonis (nararoun ] i 
p. 38 ed. Meibom). Ueber die Unächtheit der unter dem Namen dei 
kleides überlieferten, oben 8 2, Zitierten εἰσαγωγὴ 0 Gnteoah tic 
ef. Weſtphal I. p. 73. 

2) Helmholtz 1. 1. p. 427. 


. 
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Tabelle zu ©. 19 und 21. 
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dvvo || τρι. δὶ παρ. δι γῆ. ὃ, τρι. ὑ. παρ. V. νη. . 
| Mı&oAvo. ges as’ b ces des es 
6 b 9 | rel. B. mo. ö. v. U. : 
55 
. Övva r. O. . O. vol. παριυ. νην 
Δυὸ. σ᾽ α΄ b δ΄ α΄ 
1b "Si | τορι. ö. va. ö. vn. ö. 
E ; 
ἽΝ νη. δι τρι. ö. παρ. B. νη. v. 
Dev 9 as’ . 2 
3b 9 rel. ö. παρ. ö. mv. 
δυνα rl. V. παρ. B. vn. V. δυνάμεις 
Aoe. ges as b Joe. 
ἘΠ 9% l. ö. παρ. B. . V. ϑέσεις 5 b 


€ ε 8 0 
nd | . V. . V. Ur. rc. Övvausıg 
’ 


9 0 h Tod. 
rel. ö. . B. n. v. ϑέσεις 


| 7000. 52 νη. U. ὑπ. bd. παρ. Ur. δυνάμεις 
G g α΄ b Ὑποφου. 
τριιῦ. 700.0, iI. V. Hegele 2 b 


προσλ. ὑπ. U. ma ὑπ. ὑπα. παρ. ὑπα. Ii. ὑπα. δυνάμεις 
F G | g as’ ἡ Ὑποδωρ. 
3 τρι. b. . . n. ö. ϑέσεις 4b 
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΄ 


1 
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Tabelle zu S. 19 und 21. 


Bz. V. G. V. λι. U. br. U. . U. Alu. μέση παραμ. 
7 ges as b ces dles es’ fe 
Ber. u. . H. J. U. μέση παραμ. τρι, δι παρ. δ, v7. ö. 
πρῶτον (Mı&oAvdıov) εἶδος τοῦ διὰ πασῶν. 


— — äjↄÜ—ñi¼ — —— 


ro. U Av, Uw. u. r. U. Alt. “μέση παραμ. τρι. δ. 
Ἧ 4 a b 6 d € : 
vr. U. παριμ. I. H. μέση παραμ. τρι, O. παρ. δ. νη. δ. 
δεύτερον (Λύδιον) εἶδος τοῦ διὰ πασῶν. 


Ad. bm. . . u. Ag. μέση παραμ. τρι. δι παρ. ὃ. 
5 9 (s b 0 αἴ 6΄ 25 
Un. u. παρ. μ. I. u. μέση παραμ. τρι. O. παρ. J. νη. δ. 
τρίτον (Φρύγιον) εἴδυς τοῦ διὰ πασῶν. 


ὑπιμ. παρ. d. J. U. μέση παραμ. τρι. ὃ. παρ. ὃ. νη. ὃ. 
1 ges (8 b 0 des . 
Un. U. 0. U. J. U. μέση παραμ. τρι ὃ. παρ. J. νῆ. ὃ. 


τέταρτον (Δώριον) εἶδος τοῦ διὰ πασών. 
λι. U. μέση παραμ. τρι. ὃ, παρ. δ. νη. J. vol. ö. 
f g a h 6 * Ix6 5 
ὑπιμ. 1. UH. It. U. μέση παραμ. τρι. d. παρ. δ. νη. δ. 
πέμπτον (Ὑπολύδιον) εἶδος τοῦ διὰ πασών. 


Ur. U. r. U. 
2 des 
ὑπ. B. παρ. b. 


Ju. u. μέση παραμ. Tel. ὃ. παρ. δ, νη. J. τορι. U. . b. 
55 m a b 0 d es’ 1 
Ger. lu. r. U. It. U. Eon πᾶρομ. Tol. ὃ. πᾶρ. ὃ. J. ὁ. 
ἕχτον (Ὑ ποφρύγιον) εἶδος τοῦ διὰ πασῶν. 


Al. u. 
es 
A. ö. 


e 


uEon ragen. Tol. ὃ. πᾶρ. ὃ. . d. τοῖς U. 
1 9 as b ce des es 1 
UU. . rag.u. J. u. μέσῃ magau. Tl. J. 1. ὃ. ½. 0. 
ἕβδομον (Ὑποδώριον) εἶδος τοῦ διὰ πασώμ. 


δ 
παρ. V. νη.ὑ. 


τρι. O. παρ. δι νη. δι rel. ö. παρ. ὑ. νη. U. 
ges as’ b ces des’ es 
τοι. v. παρ. B. . U. 
παρ. O. vn. 0. 0. V. n. V. . b. 
9 α΄ b 0 din 
τρι.ὑ. maQ.d. νη. b. 
vn.d. rel. V. παρ. ὑ νη. U. 
g ds b 63 
70d. VL. παρ. B. vn. b. 
101. V. r. V. vn. . δυνάμεις 
ges as’ b ΖΙωρ. 
rot. V. παρ. V. . V. ϑέσεις 5 b 
παρ. ὑ. νη. b. bn. Un δυνάμεις 
9 α΄ h Ὑπολυδ, 
τρι.ὑ. παρ. B. νη. V. ϑέσεις 
νη. U. ὑπ. ὗὑπα, παρ. ὑπα. | δυνάμεις 
g a ν΄ Toe. 
101. ö. . . ½. U. Δέσεις 2b 
Ver. Bd. παρ. ὑπα. Il. U. δυνάμεις 
9 as‘ ν΄ “Ὑποδωρ. 
701.0. παρ. V. vn. V. ϑέσεις 4b 
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Nun noch eine kurze Erklärung zu der Ptolemaios'ſchen Tabelle. 
Führen wir uns die hypolydiſche Scala nach dem Ptolemaios'ſchen 
Syſtem vor, ſo rk wir folgende Reihe mit folgenden Namen: 


dre JJ δ, ὁ ΠΕ αὐ ach 
„„ εὐ > ν ) ( SER τὰς 
ä ¼ Ä“ ὦ 8 RS SI 8.5 
28 II ra et, Jen ὑοεττς 
τὶ = S 75 STINIRE 

> a a ex S Q 

. .Φ “ * — 

A 

— 

— — ΟΝ v —ꝛ—ꝓ—y— ὦ 
IS [4 , " 0 55 
VTETOV μέσων διεζευγῃ. υπερβολαίων. 


An dieſer Reihe muß uns auffallen, daß fie nicht mit A und a, 
ſondern mit H und h’ beginnt und ſchließt, alſo die Scala der 
mixolydiſchen O.⸗Gattung darſtellt. Dies hat feinen Grund darin, 


N daß Ptolemaios ſich eine für alle Scalen — er erkennt nur die 
ſieben der Tabelle an — feſtſtehende Mitteloctave als Grundſtock 


des Syſtems gewählt hat, deren Grenztöne k und k' find und im⸗ 
mer ὑπάτη μέσων und νήτη διεξευγμένων heißen, da nun für 
diejenigen Töne, welche unter der ὑπάτη μέσων liegen, nur vier 
Bezeichnungen (/., ὑπ., παρυπ. ὑπ., ὑπάτη ὑπ.. προσλαμβαν.) 
übrig find, ſo kann eine Ptolemaios'ſche Scala τι mit H oder B 
beginnen; deßwegen wählten wir oben die doriſche Scala. Weil 
alſo die Benennung jedes Tones für alle Scalen zum Voraus 
f durch ſeine Stellung zu der ὑπάτη μέσων oder νήτη διε- 
ξευγμένων beſtimmt iſt, ſo nannte man dieſe Bezeichnung der Töne 
(die jeweils untere Reihe in der Tab.) χατὰ ϑέσυν „nach der Stel⸗ 
lung“ oder eine „thetiſche“; nur an dieſe Benennungsart hielt ſich 
ausschließlich exit Ptolemaios. Im Gegenſatz zu ihr heißt die vor 
Ptiolemaios übliche die „dynamiſche“ (die jeweils obere Reihe der 
Tab.) χατὰ δύναμιν „nach der Bedeutung“; hier mußten die 
Namen je nach der Scala wechſeln, weil der Grundton (μέση). 


= von dem man hier ausgeht, ändert. Die thetiſche Onomaſie des 
Ptolemaios ſtimmt bis auf eine geringe Differenz mit der bei 


Manuel Bryennios überlieferten Tonbenennung der byzantiniſchen 
Muſiker überein. Die ganze Art und Weiſe, wie Ptolemaios von 
der thetiſchen Onomaſie redet, zeigt aber auf das Deutlichſte, daß ſie 
unmöglich erſt von ihm ſelbſt erfunden wurde; er ſetzt dieſelbe viel⸗ 


mehr als die den Leſern ſeines Buches bekanntere Onomaſie voraus, 


* wenn auch immerhin feſtſteht, daß die dynamiſche die ältere iſt. 


dem 


ſtanden fie im Verhältniß 3:4 (A. ἐπέίτριτος), ſo hörte 
Quarte. Die unter der Saite befindliche Fläche hatte Pi 


Quintenverhältniß — früher δὲ ὀξειῶν (dor. — Öfen 


διὰ, 


faſſung conſonierender Gare 2) —; dadurch hatte | 


das 


die Secunde — gefunden. Die Terz (dirovos) aber fan 


. Wliſe ? rs 
n 2 
e 
Ae 
F 
Fr 2'174 (2 Dive) 


Pyth. 1, 26; Macrobius somn. Seip. 2, 1, Boötius m. εν Ὃς 


auch 


geht: 


Abit 2:3 11 ἡμιόλιος), ſo 115 Pr \ 


πέντε — ſtand es . Ὁ 0 A ſich ihm das 


Verhältniß 8:9 (A. ἐπόγδοος) für den Ganzton 0 


4 8 1 — 8164.5 


1) Nikomachos harm. p. 10. Gaudentios p. 10 N 


Biere, 1.62 


En 9:8 


28 


34 
81 64 
re 3 81: 4 64 249 256, 


fo war auch die δίεσις e/f (ek. $ 81) d. i. das Halbtoninter⸗ 
vall mathematiſch beſtimmt. So ſah ſich Pythagoras — und der 
Fund war in der That trotz der miteingenommenen Irrthümer eines 
δὕρηκα eben fo würdig, als jener berühmte pythagoreiſche Lehrſatz 
der Geometrie — im Stande, die ganze diatoniſche, aus Ganz⸗ 
und Halbtonintervallen beſtehende Scala quantitativ zu ver⸗ 
körpern und zu fixieren. Dieſes Reſultat gab den Anſtoß dazu, 
auch in den übrigen Gebieten des Kosmos in gleicher Weiſe die 
Zahlen als beſtimmende Principien einzuführen, ein Gedanke, 
deſſen Wahrheit die moderne Wiſſenſchaft durch ihre ſtaunens⸗ 


5 werthen Entdeckungen in Chemie und Phyſik völlig gerechtfertigt 


hat; das Alterthum freilich begnügte ſich, jenen acuſtiſchen Zahlen 
eine abſolute Bedeutung zuzuſchreiben und ſie der ganzen übrigen 
Welt in einer rein phantaſtiſchen Weiſe zu Grunde zu legen 
(pythagoreiſche und platoniſche Zahlenphiloſophie). — 

2. Ariſtoxenos aber, der Schüler des Ariſtoteles, tritt, wie ſchon 
ſein Lehrer es gethan, gegen dieſen Zahlendespotismus energiſch 
auf. Nicht durch Berechnung, ſondern durch das Ge⸗ 
hör will er den Unterſchied der Töne beſtimmt wiſſen. Er geht 
vom Viertelston des in § 5 zu beſprechenden enarmoniſchen Ton⸗ 
geſchlechts, den er jetzt δέδσις nennt — der Halbton heißt bei ihm 
ἡμιτόνιον — als kleinſtem!) genau angebbaren Intervall aus, 
conſtruiert aus zwei Dieſen den Halbton, aus zwei Halbtönen den 
Ganzton und zerfällt die ganze Octave in 12 Halbtöne, bzw. 6 


Ganztöne (S N) Damit hat Ariſtoxenos das näm⸗ 
| 1 903.45 :6 

liche Syſtem, welches unſere Klavieroctave darſtellt, adoptiert: die 

Stimmung ſeiner Inſtrumente iſt alſo die nach der ſogenannten 

gleichſchwebenden Temperatur )), in welcher dis und es, 

gis und as 20. zuſammenfallen; daß dieſe Ariſtoxenos'ſche Theorie 

praktiſch im Weſentlichen ſchon vor ihm beſtanden hatte und nach 


1) Die Pythagoreer ſtiegen in ihrer abſtracten Intervallentheilung bis 
auf den Zwölftelston herab. 
2) Hauptſtelle Ariſtoxenos 80, 1 (Marg.). 


. 5 ν , — a x na Fe 
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ihm allein üblich war, beweist unter Anderem die Thatſache, 
ſogar in der Notenſchrift in gewiſſen Fällen — Näheres 8 
dasſelbe Zeichen z. B. für ges und lis gebraucht wurde. 
3. Außer der pythagoreiſchen und der ariſtoxeniſchen ( 
vierten) Stimmung gibt es noch eine dritte, die ſog. natür 
von der die Alten, eine höchſt dürftige Spur von der 
der Obertöne bei dem Peripatetiker Adraſtos ) abgerechnet = 
n. Chr.), freilich nichts wußten. Wenn wir nämlich z. B. ar 
dem Klaviere das tiefere P anſchlagen, fo hören wir leicht zugleich 
das höhere F, e, Γ und a. Man nennt dieſe oberhalb des an ᾿ 
ſchlagenen Tones liegenden Mitklinger Obertöne )). Die Tha a 
ſache, daß jeder muſtealiſche Klang (mit einziger Ausnahme de 
durch pendelartige Schwingungen hervorgebrachten, einfachen n 
der Stimmgabel) mehrere, unter günſtigen Bedingungen 8 —1 
Obertöne enthält — man hat dieſe Obertöne, bzw. Partial 
nicht unpaſſend mit den Spectralfarben im weißen Lichte 
glichen —, iſt durch Experimente als objectiv wirklich er 
Stellen wir dieſe in einem Accorde mit dem Grundtone (1), 


als harmoniſche Reihe dar, ſo erhalten wir: „ BR 


In dieſem Accorde haben wir alſo zunächſt die Octave 12 , 
die Quinte 2:3, ſodann die Quarte 3:4, hierauf 3 


1) Cf. Nr. 4. e 
2) Sie ſind nicht mit den Combinationstönen zu vern 
einem Producte aus zwei zugleich angeſchlagenen Tönen; dieſe C.⸗tön 
namentlich an Darmſaiteninſtrumenten deutlich heraus. 


Ἐπ drückt: 


Quinte 


„ 


25. 


a) die große 4: 5, b) die kleine 5:6, c) die natürliche kleine 
(snicht benützt) 6:7, dann dreierlei Secunden oder Ganztoninter⸗ 


valle 7:8, 8:9 und 9: 10; das Verhältniß 7: 8 iſt ungewöhn⸗ 


lich, das V. 9: 10 wird als das des fog. kleinen Ganztons be⸗ 
trachtet, 8:9 iſt der pythagoreiſche Ganzton. Das Halbtoninter⸗ 


vall e,f der natürlichen Stimmung ergibt ſich aber durch folgende 


Rechnung: 
n — 884 
e τι) ΞΘ 5.4 
e:f ä 


Es dürfte nun für den Leſer nicht unerwünſcht ſein, hier in einer 
Zuſammenſtellung der wichtigſten Intervalle, welche wir Helmholtz 


pP. 491/492 entnehmen, den Unterſchied der natürlichen gleich⸗ 
ſchwebenden (ariſtoxeniſchen) und pythagoreiſchen Stimmung zu 
überſchauen. Dabei find Deeimalbrüche vermieden und die Ver⸗ 


hältniſſe in möglichſt kleinen ganzen Zahlen annähernd ausge⸗ 


Natürlich gleichſchwebend pythagoreiſch 
Quarte 15 4,886 4 
. e 
. „ ὑπ πὶ) 
π΄ τς VV 
Große Serte 3 tt. | Bei 
Halber ron i τ 14 (1490 


NB. Der ariſtoxeniſche Halbton ergibt ſich aus 1 2 
Im Anſchluß an die natürliche Stimmung hat Helmholtz 


cpp. 496 ff.) zur Begründung eines reineren Tonſyſtems für die 
Muſik der Gegenwart ein Harmonium conſtruiert, in dem die 


großen Terzen für alle Accorde die natürliche Stimmung haben Ὁ), 
die Quinten aber um ; desjenigen Intervalls zu hoch ſind, um 


55 welches ſie in der gleichſchwebenden Temperatur zu niedrig ſtehen. 


1) Künſtler erſten Ranges, wie Joachim, brauchen ſelbſt in der Me⸗ 


luodie die ruhigeren Terzen 4:5. ck. Helmh. p. 407. 
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Die Einführung der Helmholtz'ſchen Stimmung in die Praxis hat = 5 


ſich die von Graf Tyszkiewiez am 15. April dieſes Jahres zu 


Berlin eröffnete „Deutſche Freie Hochſchule der Muſik“ als ne 5: 


Aufgabe geſtellt. 


4. Die Alten, ſowohl die Mathematiker (Pythag.), als die : Br 


Muſiker (Ariftoren.), kennen nur drei Conſonanzen: a) die Octave, 


b) die Quinte und c) die Quarte, alſo die drei erſten Verhält s 
niſſe der natürlichen, ſog. harmoniſchen Reihe. Jene gingen dabei 


von dem e aus, = nur die einfachſten Zahlenver⸗ 
hältniſſe 1:2, 2:3, 3:4 als Conſonanzen gelten ſollten; was 


die Terz Be jo Kabel fie vor Didymos, einem Zeitgenoſſen 


des Auguſtus, die richtigen Verhältniſſe 4:5 (64: 80) und 5:6 


(kl. T.) nicht ), weil fie nur durch Berechnung mittels Quinten 
und Octaven die Terz beſtimmten und dadurch das Verhältniß 
64:81 und 27:32 erhielten. Aber auch das Verhältniß 4:5, 
geſchweige denn 5: 6, galt ihnen nicht als einfach genug; auch 
in der Rhythmik find nur die Verhältniſſe 1: 1 (3. B. Dactylus) 
1:2 (z. B. Jambus), 2: 3 (Creticus), 3: 4 (Epitrit) als Grund⸗ 


verhältniſſe anerkannt. Dies Princip kann natürlich, weil die Ein? 


fachheit der Verhältniſſe relativ iſt, nicht ſtichhaltig ſein. Viel 


präciſer verfuhren die „Muſiker“. Nach ihnen?) ſind Conſonanzen 


(σύμφωνοι φϑόγγοι) nur ſolche Intervalle, deren Grenztöne zu⸗ 


ſammen angeſchlagen ſich ſo vermiſchen, daß nur ein einziger neuer 


Klang daraus entſteht; die übrigen hießen διάφωνοι diſſonantiſch. 


Da nun auf den Saiteninſtrumenten und den gewöhnlichen Blas⸗ 
inſtrumenten — nicht ſo bei der Orgel — wirklich keine ſo völlige 


2 1 
\ 4 


Vermiſchung bei den Terzen und Sexten ftattfindet, wie bei dr 


Quart, Quint und Octave 5), jo lag es nahe, die Terzen, von 


denen wir die große ſogar für verſtändlicher, alſo für eine voll⸗ 


1) Nach Ptolemaios 1, 13 und 3, 14 iſt zwar die Entdeckung der 
großen Terz 4:5 Archytas (4. J. v. Chr.) zuzuschreiben; doch ſcheint auch 
hier eine Zurückführung deſſen, was erſt im Kreiſe der ſpäteren Pythagoreer 1 
entſtanden war, auf den gefeierten Namen des ech vorzuliegen; ek. 


Weſtph. I p. 71. 


2) Die wahrſcheinlich ariſtoxeniſche Definition von Conſonanz Peudo⸗ = τ 


Eukleid. (Introductio) p. 8, 24; Eukleid. (Sectio can.) p. 24, 7; Bakcheios 


senior (2. J. n. Chr.) p. 2, 27; [alle in Meibom's „Antiquae musicae 
auctores septem“ Amſt. 1652], ef. auch Marquard (Ariſtox.) p. 236. 


3) Cf. Weſtphal 1. 1. p. 289; Marquard p. 251. 


Sr { 4 
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kommenere Conſonanz halten, als die Quarte ), und die Sexten (16:27 


u. 81:128 nach pyth. Rechnung) nicht zu den Conſonanzen zu zählen. 
Wenn aber der Peripatetiker Adraſtos bei Theon Smyrnaeus (Math. 
d. 2. Jahrh. n. Chr.) 2) als conſonierende Klänge ſolche erklärt, 
„von denen der eine, wenn der andere angeſchlagen wird, gemäß 
einer gewiſſen Verwandtſchaft und Sympathie mitklingt“, ſich alſo, 
um mich modern auszudrücken, zur Beſtimmung der Conſonanzen 
auf die Obertöne beruft und dennoch die Terz nicht als Conſo⸗ 


nanz anerkennt, fo iſt dies ſchon aus dem Grunde durchaus un⸗ 
zuläſſig, weil gerade die Terz bekanntlich ſehr ſtark mitklingt. Be⸗ 


merkenswerth find übrigens die παράφωνοι φϑόγγοι, die „para 
phonen“ Klänge, von denen Gaudentios (2. Jahrh. n. Chr.) 11, 


15 und 30 (ed. Meibom) ſpricht. Nach dieſer Stelle find unter 


paraphonen Klängen ſolche zu verſtehen, welche in der Mitte zwi⸗ 


ſchen Conſonanz und Diſſonanz liegen und zuſammen angeſchlagen 
(Marquard 252), beziehungsweiſe wenn der eine Ton Begleitungs⸗ 


ton zum anderen iſt (Weſtphal p. 709), conſonierend erſcheinen, 
wie bei der übermäßigen Quarte (ἐπὶ τριῶν τόνων} von der 
παρυπάτη μέσων (f) zur παραμέση (h) und bei der großen 
Terz (ἐπὶ δύο τόνων) von der diatoniſchen Lichanos μέσων (kurz 
ἀπὸ μέσων διατόνου ſ. folg. 8) (6) zur Parameſe (h). “) Auch 
im Mittelalter blieb der Streit, ob Terzen und Sexten unvoll⸗ 
kommene Conſonanzen oder Diſſonanzen ſind, bis Ende des 13. 
Jahrh. ungeſchlichtet, dabei wurde die Verwirrung noch dadurch 
vermehrt, daß man die von Alters her unbeſtrittene Conſonanz 


der Quarte anfocht 4); dieſer letztere Zweifel hat zu dem Reſultate 
der Neuzeit geführt, daß die Quart (wie die kleine Terz und die 
beiden Sexten) zu den nicht direct verſtändlichen Intervallen 


gerechnet wird. 


1) Cf. O. Tierſch, Harmonielehre (Leipzig 1868) p. 55 f. 

2) Mus. . 6 (p. 80, 12— 17 in der Bulliald'ſchen Ausg. d. Mathemat.). 

3) Theon Smyrnäus Mus. c. 5 (p. 77 Bull.) verwendet übrigens den 
Ausdruck „regapwvor“ in ganz anderer Bedeutung; er theilt nämlich die 
Conſonanzen in antiphone und paraphone und verſteht unter jenen die Octave 


und Doppeloctave, unter dieſen die Quinte und Quarte, Duodeceme und 


Undecime. 
4) Ck. Gervinus 1. 1. p. 57. 
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8 ὅ. 
Die Tongeſchlechter. 


1. Wir unterſcheiden in unſerer heutigen Muſik nicht blos 
Moll- und Dur-, ſondern auch diatoniſche und chromatiſche | 
Tonleitern; im letzten Falle ſollten wir genauer jagen: Leitern 


des diatoniſchen und des chromatiſchen Tongeſchlechts. Auch 


den Griechen war neben der Diatonik, welche wir der bisherigen 


Unterſuchung zu Grunde gelegt haben, die Chromatik keineswegs 


unbekannt. Doch weicht die griechiſche Chromatik von der unſrigen 


dadurch ab, daß ſie, um die Töne der Octave nicht zu vermehren, 


bzw. das Tetrachordſyſtem nicht umzuſtoßen, je nach zwei Halbton⸗ 
intervallen das Intervall einer kleinen Terz eintreten ließ, die 


griechiſche chromatiſche Octave alſo z. B., wie folgt, geſtaltet war: 


e f fis a b h d' dis“ e g“ 2c. 


Ambros hat p. 441 einen recht hübſchen, im Sinne einer griechiſchen 


chromatiſchen Melodie gedachten Satz eigener Erfindung mitgetheilt τὰς 


und p. 442 zum Beleg für den gewaltigen Effect, den die grie 
chiſche Chromatik unter den Händen eines Meiſters in contrapune⸗ 


tiſcher Verwendung üben könne, auf ein Ricercar cromatico von 
Srescobaldi !) hingewieſen, welches auf die Tetrachorde e k lis ἃ 


und a bh d gebaut iſt. Verwandt mit der griechiſchen chromati⸗ 


ſchen Tonleiter ift die altindiſche Scala Desakri (in dem muſicl. 


Converſations⸗Lexicon von Mendel mit den Tönen ais h e dis 


6 f gis ais überſetzt) 3). 


Aber die Griechen kannten noch ein drittes Geſchlecht, das 
ſog. enarmoniſche, bei welchem je nach zwei Viertelstoninter⸗ 


vallen das der großen Terz eintrat; alſo (wir δ das Vier⸗ 
telstonintervall durch ein oben beigeſetztes 1) z. B 


e elfa a 1b d'. 
— — — 


1) In feinen 1635 erſchienenen Fiori musicali. 
2) Erwähnenswerth iſt die im ägyptiſchen Theben aufgefundene, nun⸗ 


mehr in Florenz (Mus. Nr. 2688) aufbewahrte Flöte, welche nach der Unter⸗ 
ſuchung von Fetis folgende Töne enthält: a bh ο΄ eis d', dazu die Ober⸗ ER 
töne 1. 2. 3. Reihe. Abbildungen ſolcher Flöten finden ſich auf den aller 


älteſten Denkmälern der Aegypter: fie find ſehr lang und die Löcher befin ? 


den ſich alle weit unten, ſo daß ſie mit ausgeſtreckten Armen gegriffen 2 8 τ 


werden. 
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Die hier folgende Tabelle, welche wir Bellermann (Tonleit. ꝛc. 
p. 23) entnehmen, ſoll erſtens die gemeinſchaftlichen Töne der drei 
Geſchlechter, zweitens die jeweiligen Abweichungen in der Benennung 
der Töne veranſchaulichen; zu Grunde liegt das combinierte Doppel⸗ 
oetavſyſtem (cf. 8. 3): 


5 8 
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0. | | 
Die in den drei Geſchlechtern derſelben Tonart 1 e 
lich bleibenden und gleichbenannten Töne — wir haben 
bezeichnet —, nämlich der Proslambanomenos und die Anf 
11 5 Endtöne der Tetrachorde, hießen feſtſtehende (ἑστῶτ 
die übrigen, alſo die Mitteltöne jedes Tetrachords bewegli 
(κινούμενοι); ferner nannte man bei dem chromatiſchen un 
armoniſchen Geſchlechte die Stelle, wo die zwei Halbton-, 
Vierteltonintervalle dicht nebeneinander liegen, alſo in der 
belle z. B. He eis oder H ΠῚ ο oder a b h 2. das e 
TVXVOV). 

2. Daß die beiden Halbtonintervalle /e und 76 85 d 
gleich ſind, haben die Griechen auch gefühlt. Ariſtoxenos freilich 
ſtellte ſie, weil er, wie wir oben geſehen, die temperierte Stimm 
zu Grunde legte, von ſeinem Standpunkte aus gleich; die Ma 
matiker aber (zuerſt wohl der Platoniker Thraſyllos, Hofaſtr. 
und Vertrauter des Kaiſers Tiberius !), aus deſſen Schrif a 
Theon Smyrnaeus viel geſchöpft hat) unterſchieden deutlich zwiſ 
λεῖμμα und ἀποτομή 5) und verſtanden unter jenem das gr 
unter dieſem das kleinere Halbtonintervall. Nach der natür 
Stimmung nun iſt h/e größer als o/eis, nach der pythage 
Quintenberechnung der Mathematiker aber iſt h /e klein 
ὁμοῖα. Der Viertelston hieß, wie wir wiederholt erwähnt, 
auch hier nahmen die Pythagoreer (Math.) einen Unterſchied 
ſchen den einzelnen Viertelstönen an. Wenn wir 5 
Prämiſſen noch die Bemerkung beifügen „daß die Both. 
Beſtimmung der Intervalle für die einzelnen Tongeſchlehe 
mit Vorliebe der Formel n -I- 1 n bedienten, jo werden wir de 
Sinn der mathematiſchen Charakteriſierung der einzelnen Tong € 
ſchlechter, wie fie uns von Archytas, Didymos u. A. bei Ptolem αἷο 
überliefert ift, vollſtändig begreifen. Wir wollen uns begnügen, 
die Archytas'ſche und Didymos 'ſche Auffaſſung der rn ng 
ſchlechter vorzuführen. Fe 


1) Ck. Tacit. Annal. 6, 20. Weſtphal I. p. 76. es 

2) Aus Thraſyllos finden ſich auch Citate in einem noch nicht οἷο 
muſicaliſch⸗acuſtiſchen Tractate der Heidelberger Bibliot hel. 

3) Die ἀποτομή erhielten ſie durch Abzug des λεῖμμα 256: 2. 
Ganzton (9:8); durch Abzug der ἀποτομή vom λεῖμμα, erg 
κόμμα d. i. z. B. der Unterſchied zwiſchen tis und ges. 
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Archytas: a) diaton.: 28:27, 8:7, 9:8 


EEC 
— —— 
b) chromat.: 28:27, 243:224, 32:27 
123 eis 6] 


N N ——— 
0) enarmon.: 28:27, 36: 35, 5:4) 
EHF 


— — — 
Didymos: a) diaton.: 16:15, 10:9, 9:8 


% ä 
Sat — — 


b) chromat.: 16:15, 25: 24, 6: 5 2) 
* 
— 


τ Se N” 
c) enarmon.: 32:31, 31:30, 5:42) 


(Meere ve] 

— — — 
Hieraus mag man auch erſehen, wie Didymos mehr durch Zufall 
(durch die Formel ἢ - 1 n) auf die natürlichen Verhältniſſe der 

großen und kleinen Terz geſtoßen iſt. N 
| 3. Das diatoniſche Tongeſchlecht ift das älteſte, das enarmo⸗ 
niſche das jüngſte. Es ſteht feſt, daß die Chromatik längſt vor 
Phrynichos (Tragiker aus dem 6.— 5. Jahrh. vor Chr.) und Ai⸗ 
ſchylos (525 — 456) bekannt war ). Die Enarmonik aber, wie 
wir ſie oben dargeſtellt, ſoll ſich auf folgende Art entwickelt haben. 
„Als Olympos“ (7. Jahrh. v. Chr.) ), erzählt Plutarch 5), „ſich 
auf einer diatoniſchen Scala bewegte und die Melodie öfters nach 
der diatoniſchen Parypate (k) hinführte, bald von der Parameſe (h) 
aus, bald von der Meſe (a), und dabei die diatoniſche Lichanos (8) 
unberührt ließ, da erkannte er die Schönheit des Ethos, welche 
auf dieſe Weiſe hervorgebracht wurde“ ꝛc.; im Verlauf des Capi⸗ 
tels begegnen ſodann die Worte: „So war der Anfang des enar⸗ 
moniſchen Geſchlechts; ſpäter theilte man den Halbton in lydi⸗ 


1) Οὐ Ptolem. 1, 13 und 2, 14; |. ob. 8 4 S. 26 Anm. 
2) Ok. Ptol. 2, 13 und 14. S. ob. § 4. S. 26. 

3) Plutarch. d. m. c. 20. 

4) Ck. oben 8 2; feine gefühlvollen Tonweiſen hat Aeſſtophe 
Eq. v. 8—10 verſpottet: δεῦρο δὴ πρόσελϑ', ἵνα | ξυναυλίαν κλαύσω- 
μὲν Οὐλύμπου νόμον" | μὺ μῦ ud μῦ μὺ μῦ μὺ μῦ μὺ ud ud μῦ. 

5) Mus. c. 11. 
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ſchen und ohrpziſchen Compoſitionen.“ Denne muß ὃ 
Enarmonil, welche, wie an derſelben Stelle berichtet win 


zu überſetzen) anwendete (ef — ahcld?] τ wohl zu ὌΝ 
von der neueren Enarmonik, welche nach der Plutarch'ſchen Stell 
ausſchließlich nur in lydiſchen und phrygiſchen Compoſitionen ge 
braucht wurde. Nur die neuere Enarmonik iſt das oben erläu 
Terpandros'ſchen Anh mit den fünfſtufigen Scalen der Nort 
kaner und Abyſſinier, ſowie der Chineſen und Gälen Schottla 
und Irlands zuſammenzuhalten 1); doch wird die Vermut un 
Helmholtz 50, daß Olymp. fünfſtufige Scalen ohne b Br 


der griechiſchen Scala entlehnte, wicht geeignet fein, die ari 
niſche Anekdote von der caſuiſtiſchen Entſtehung der älteren 
monik zu verdrängen. Wann die jog. neuere Enarmonik d. 
„Einfügung“ (ἐναρμόττειν einfügen) zum erſten Male au 
fteht nicht feſt, wohl aber, daß ſie bereits zu Ariſtoxenos' 
aus dem Gebrauch gekommen war. Ariſtoxenos — denn a 
iſt die Stelle bei Plutarch. mus. c. 38 zurückzuführen 8) — tad 
es wenigſtens, daß feine Zeitgenoſſen das „ſchönſte Geſchlech 
worauf bei den Alten wegen ſeiner Ehrwürdigkeit der größte s 


u 


verwandt worden jet, ganz ausſchlöſſen, und ſagt dann Mae 


ſchen Intervalle aufzufaſſen und feien daher in ihrer Trägh 
ihrem Leichtſinn ſo weit gekommen, daß fit die Anſicht hätt 


daß das Epitheton „ſchönſt“ nicht etwa der älteren E. 1.0 
ſondern wirklich dem Vierteltonsgeſchlecht zukommt. Jedenfall 


vollftändige ſiebenſtufige kennen gelernt haben. Beiſpiele * den 
1.1. 413 ff. - 

23 12410; 

3) cf Marg. I. I. p. 265. 


un u a Ne Er 
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Inſtrumente fixierten) Vorhalt in der melodiſchen Bewegung 
zum unteren Grenzton des Tetrachords hin erklären, in welcher 
Weiſe ein ſolches Intervall noch in der jetzigen orientaliſchen Muſik 
vorkommt 3). ö 

Die ſchwierige Enarmonik und die weichliche Chromatik blie⸗ 
ben von der Tragödie ausgeſchloſſen ). 

4. Außer den drei bis jetzt behandelten eigentlichen Tonge⸗ 
ſchlechtern, die, wie wir gefehen, in ihren Intervallen ſelbſt nicht 
conſtant blieben, gab es noch ſogenannte Färbungen oder Schat⸗ 
tierungen (χρόαι). Mit einem außerordentlich feinen Ohr ver- 


ſuchen die Griechen jede zufällige oder beabſichtigte Aenderung 
Ran der gewöhnlichen Stimmung eines Klanges zu fixieren und 


als beſonderes Intervall zu berechnen ). So z. B. fixierte Ptole⸗ 
maios folgende acht Schattierungen, wobei übrigens die drei Ton⸗ 
geſchlechter mit einbegriffen ſind: 
das enarmoniſche Geſchlecht: 46:45, 24:23, 5:4 
„ weiche chromatiſche: 28:27, 15: 14, 6:5 
ſcharfe chrom, 22 21, 12 11, 7:6 
„ weiche diatoniſche: 21: 20, 10:9, 8:7 
„ toniſche diatoniſche: 28: 27, 8:7, 9:8 
„ zweitönige diatoniſche: 256: 243, 9:8, 9:8 
„ ſcharfe diatoniſche: 16:15, 9:8, 10:9 
gleichmäßige diatoniſche: 12:11, 11:10, 10:9. 


Das Intervall 6:7 des ſcharfen chromatiſchen Geſchlechts kommt 


zwiſchen der Quinte und der natürlichen kleinen Septime des 


Grnndtons (vgl. ob. die harmon. Reihe) vor und wird gelegent⸗ 
lich wohl auch in der neueren harmoniſchen Muſik angewendet, 


wenn Sänger die kleine Septime eines Septimenaccords frei ein⸗ 


ſetzen; mit dem gleichmäßig diatoniſchen Geſchlechte iſt eine moderne 


arabiſche Scala, wie ſie von dem Syrer Michael Meshakah abge⸗ 
1) Bellermann geht 1. J. p. 25 von der auch heut zu Tage ſich ſinden⸗ 


den Manier gewiſſer Sänger aus, beim Singen von einem Ton zum andern 


durch den Zwiſchenraum hindurchzuſchleifen und hält die Fixierung jener 
häßlichen Durchſchleifung zu wirklichen Tetrachordtönen für eine bloſe Er⸗ 


findung der Theoretiker. Doch widerſpricht dieſem die nichts weniger als 


knappe Ueberlieferung über dieſen Punkt. ΟἿ, Marg. 1.1, 269, 
2) Helmholtz 1. 1. p. 419. 
3) Ambros 1. 1. p. 291. 
4) Marquard 1. 1. p. 271. 


SB. 


meſſen wird, ganz nahe verwandt 1). Schon von Ariſtoxenos ) wur⸗ > 


den in ähnlicher Weiſe ſechs Färbungen, bei denen ebenfalls die a 


Stamm⸗Geſchlechter eingeſchloſſen find, aufgeſtellt und von ſeinen 
Nachfolgern ?) beibehalten; doch find hier die Intervalle nicht pro⸗ 
portionaliter, ſondern als Dreiachtels-, Drittels, Viertels ꝛc.⸗Töne 
vorgeführt. Daß endlich dieſe Schattierungen nicht bloſe theore⸗ δ 
tiſche Speculationen find, hat Helmholtz!) durch praktiſche 1 jr 

auf das Schlagendſte nachgewieſen. | 


86. - 
Polyphonie? 


Die alte Anſicht, daß die griechiſche Muſik durchaus homo⸗ 
phon (einftimmig) war, hat in allerneueſter Zeit namentlich an 


Fetis (histoire generale de la musique), Ambros und Helmholtz, 5 


welcher nur Cadenzen, Verzierungen und Zwiſchenſpiele als Ab⸗ 


weichungen der Inſtrumentalbegleitung von der Melodie gelten ER 


läßt, wisder eifrige Verteidiger gefunden. Dagegen haben auch 
andererſeits von Franchinius Gafurius an, welcher den Griechen 

ſogar die Kenntniß des Contrapunkts zuſchreibt, verſchiedene Mu⸗ 
ſiker und Gelehrte, in neuerer Zeit der große Philologe Auguſt 
Böckh (de metr. Pind.) und Caſimir Richter (Aliquot de musica 
Graecorum arte) für die Polyphonie der griechiſchen Muſik eine 


Lanze eingelegt; doch iſt zu geſtehen, daß man dabei nicht mit der γι 


nöthigen Akribie verfuhr und namentlich auf ſehr zweifelhafte Be- 


weisſtellen fid) ſtützte. Erſt Weſtphal hat in dieſem Dunkel einiges 
Licht geſchaffen, indem er auf die alte Hauptſtütze einer Stelle bei 
Plato Legg. VII 812 Ὁ ὅ) und andere Nothbehelfe verzichtend an 
der Hand von beſſeren Belegen aus Plutarch. mus. und Ariſtot. 
Probl. die Möglichkeit der Polyphonie erwies; freilich hat auch x 2 
hier das Beſtreben, feine Reſultate möglichſt pofitio und apodiktiſch 


1) Helmholtz 1. 1. p. 418. 

2) Ariſtox. (Marg.) p. 32, 26 ff. ; RE τ, 

3) Ariſteides Quint. 19, 28. Pſeudo⸗Eukleid. (= Introductio) p. 10, 
18. Gaudentios p. 5, 24. Anonym. sect. 52—57. ΠΗ 

4) p. 490. 

5) Vgl. Stallbaum's Commentar zur Stelle p. 841 ---δῦά, 
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zu faſſen, dem Werthe feiner Unterſuchung einigen Eintrag gethan. 
Feſt aber ſteht für griechiſche Muſik einerſeits Homophonie 
des Geſangs, andererſeits die Möglichkeit polyphoner Be— 
gleitung. 

2. Daß unſer polyphoner Stimmſatz einem Kunſtprincip, näm⸗ 
lich dem der Einheit, widerſpricht, läßt ſich nicht leugnen. Und 
es wäre ganz und gar verfehlt, wenn man alle die Wunder muſi⸗ 
caliſchen Effectes, von denen die griechiſche Mythe und Geſchichte 
erzählt, als Beweis für die Polyphonie anführen wollte. Ein 
Araber, dem ein Franzoſe die Marſeillaiſe auf dem Piano vor- 
ſpielte, faßte die linke Hand des Spielers mit den Worten: „Nein, 


erſt jene Melodie, dann kannſt Du dieſe andere auch ſpielen.“ 


Und doch, wer hätte nicht ſchon von dem wunderbaren Eindrucke 
gehört, den die Araber, Inder ꝛc. noch heute von ihrer uniſonen 
Muſik empfangen. Es gibt gewiſſe in ſingender Urkraft gedachte 
Melodieen, insbeſondere Volksmelodieen, welche durch Harmoniſie⸗ 
rung nicht nur nicht gewinnen, ſondern entſchieden getrübt werden 
und an Kraft und Eindringlichkeit einbüßen.“ Ambros fügt dieſen 
ſeiner Geſchichte der Muſik!) entnommenen Worten als Beleg zwei 
böhmiſche Volkslieder bei; ich bleibe in meinem Lande und in 
der Gegenwart und frage: was würde aus dem herrlichen Chor- 
lied „König Wilhelm ſaß ganz heiter“ (nach der Melodie von 
„Prinz Eugen, der edle Ritter“ geſungen), wenn man die Natur⸗ 
gewalt des Textes in der Muſik nach zwei, drei ac. Richtungen 
berſplitterte? Der deutliche Vortrag des Textes ſtand für ein 
poetiſches Volk, wie die Griechen es waren, in erſter Reihe. Die 
Muſik war der Dichtung untrennbar einverleibt, und es wäre den 
Griechen nicht eingefallen, von einer Tonkunſt deswegen gering 
zu denken, ſo wenig als von den Bildwerken, die unlösbar an 
einem Tempelbaue hafteten. Vergegenwärtigen wir uns anderer⸗ 
ſeits den Effect durch die Detailbildung in den Künſten des Hel⸗ 
lenen, dem in gleicher Feinheit nachzudenken und nachzufühlen 
uns nimmer möglich wird, „der die unvergleichlichſte Sinnesſchärfe 
des Naturmenſchen mit dem überlegenſten Kunſtſinn des fertigen 


Culturmenſchen verband“ 2): und die Frage der Polyphonie fängt 


1) J p. 456. 
; 2) Gervinus Händel und Shakeſpeare p. 38. „Selbſt in dem unge⸗ 
bildeten Haufen durfte der Halikarnaſſer Dionys den reizbaren Gehörſinn 


nicht für 995 Geſang. Wenn Baß⸗ und Alt⸗ oder Tenor Ἵ 

Sopranſtimmen in demſelben Chore zuſammenwirkten, wurde | j 
verſtändlich nicht wirklich uniſon, ſondern in Oetaven geſu 
was . im Eindrucke für uns einem N dei it. 


1 ἫΝ ſich in geringerem Umfange bewege, als die € 
(Monodieen). 3 


Saiteninſtrumente. Nach zwei Stellen des ee 2) 19 
die Magadis die Eigenthümlichkeit, daß ihre Wirkung dem 
von Männern und Weibern glich, alſo die Töne in Octave 


nichtigen Ginfaltens der Inſtrumente aueh und u ebd.). 
1) Διὰ τί ἡ διὰ πασῶν συμφωνία ἄδεται μόνη μαγαδίξ 
γὰρ ταύτην, ἄλλην δὲ οὐδεμίαν. 
2) XIV p. 635 b und 636 b; ef. Heyne (III, 10) oder Dich 
Pindar ' ſchen Skolion an Hieron; vgl. insbeſond. Böckh de met 
(J 2 der Pindarausgabe) p. 261—266, wo a) über die 
gehandelt Ἢ 


2 N 
* 

18 " 

N N 
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fortlaufenden Oetaven, aber nicht in fortlaufenden Quarten oder 


Quinten“ d. i. der Huchald = Guidoismus iſt nicht mit Fetis 


auf altgriechiſchen Urſprung zurückzuführen ). — Ambros ſodann 
führt als negativen Grund für die Uniſonität der Begleitung 
den Umſtand an, daß, wenn die Griechen durch die Begleitung 
den Geſang harmoniſiert hätten, ſich irgendwelche Spuren von 
betr. Regeln in den Schriften der Theoretiker finden müßten. 
Dagegen muß zuvörderſt eingewendet werden, daß thatſächlich ſolche 
Spuren vorhanden ſind; die eben beſprochene aus Ariſtot. Problem. 
und die im Folgenden noch zu beſprechenden Stellen gehören dahin; 
ferner aber galt die Begleitung nach dem oben auseinandergeſetzten 
Charakter des melodiöſen Princips, wenn ſie auch praktiſch nicht 


ohne Bedeutung war, theoretiſch als Nebenſache; endlich iſt es 


überhaupt ein ſehr precäres Auskunftsmittel, daraus, daß über 


irgend eine Doctrin keine theoretiſchen Ueberlieferungen vorliegen, 


geradezu auf deren Nichtexiſtenz zu ſchließen?). — Wenn wir nun 
unſere Beweismittel?) vorführen, fo gehen wir von Ariſtot. Probl. 
39 aus. Dort heißt es: „Jede Conſonanz iſt angenehmer 


(ἡδίων) als ein einfacher Klang; und von den Conſonanzen 


iſt wieder die Octave die angenehmſte; das Uniſone aber hat ein⸗ 
fachen Klang.“ Dieſe Stelle iſt ein Gegenbeweis gegen Helm⸗ 
holtz' Behauptung), die Griechen hätten die Conſonanzen zwar 
gekannt, aber nicht geliebt; er beruft ſich auf eine Stelle in 
Ariſtot. πεοὶ ἀκουστῶν (Collectan.) 801, 15— 21 (Bekker), wo 
übrigens nur vom Verſtehen d. i. Unterſcheiden der Stimmen die 
Rede iſt. Eine weitere ſehr ins Gewicht fallende, von den Homo⸗ 
phoniſten nicht beachtete oder falſch gedeutete Stelle findet ſich bei 
Plutarch. Muſ. 29: „Laſos τὸ Mrer Pindav’s — ..... ver⸗ 


änderte dadurch, daß er mit einer Polyphonie der Flöten 
begleitete (κατακολουϑήσας), indem er ſich dabei mehrerer 


und zwar auseinanderliegender Töne bediente, die frühere 
Muſik.“ Ein unbefangenes Auge kann in dieſer Stelle nichts 


anderes ausgeſprochen erkennen, als die Einführung einer υἱεῖς 


ἂν ſtimmigen, nicht⸗homophonen Flötenbegleitung durch Laſos. Daß 


1) Of. Ambros p. 458. 

2) Ck. Boeckh d. m. P. p. 253. 
3) Weſtphal 1. 1. I 705 ff. 

4) 1. I. p. 374 Anm. 


{ 
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ferner unter der Kruſis (Begleitung) ὑπὸ τὴν ὠδὴν „unter den 
Geſang“ ) bei Blut. 28 und „Ariſtot.“ Probl. 19, 39 eine nicht⸗ 
homophone Begleitung zu verſtehen ift, giebt auch Helmholtz (a. d. 
e. St.) zu; er meint aber, man habe dieſe Differenz zwiſchen Me 


lodie und Begleitung auf die Paſſage gegen das Ende des Ge⸗ a 
ſanges zu beſchränken. Dies beruht wieder auf einem Miß⸗ ἜΝ 
verſtändniſſe der. „ariſtoteliſchen“ Stelle: „denn dieſe“, heißt es 


dort, (näml οἵ ὑπὸ τὴν s κρούοντες) „erfreuen am Schluſſe 58 
dadurch, daß fie, während fie in den übrigen Theilen nicht 


die Melodie mitblaſen, eine mit der Melodie uniſone Wen⸗ ἊΝ 
dung nehmen, mehr, als fie durch die Tonunterſchiede (zwiſchen Be 


gleitung und Geſang) vor dem Schluſſe betrüben.“ Die oben er⸗ 


wähnte Plutarch'ſche Stelle über die χροῦσις ὑπὸ τὴν ὡδὴν be 
ſagt endlich, dieſelbe [εἰ von Archilochos (7,8. Jahrh. vor Chr.) — ἜΡΟΝ 

Weſtphal?) meint von Terpandros — erfunden, während die Alten 
(vor Archilochos) Alles?) uniſon zur Singſtimme begleitet hätten 
(πρόσχορδα κρούειν ; fo von Saiteninſtrumenten — προσαυλεν 


von Flöten; beide Ausdrücke natürlich überhaupt — uniſon be⸗ | ΕΝ 
gleiten). Mit dieſer „alten“ Zeit ift aber die Zeit, in welcher, 


der Umfang der begleitenden Inſtrumente ſich auf das Octachord 5 


beſchränkte, durchaus nicht identiſch. Denn mit mehreren Octa⸗ 
chorden läßt ſich ebenfalls eine polyphone Begleitung leicht dadurch 


3 


herſtellen, daß die einzelnen Octachorde verſchiedenen Höhen ange 


hören ἢ). 


4. Daß in der ſpäteren Kithariſtik d. i. in der Kitharamuſik 
ohne Geſang ein polyphoner Satz anerkannt werden muß, dar⸗ πὰ 
auf weist hin a) die obenerwähnte Stelle aus Ariſtot. Problemm. 


weiſe auch zur Rechten der Singnoten ſtehen. 


2) 1.1. 1 707. | 2 


3) πάντα mit Weſtphal ſtatt πάντας. 


4) Auf eine nichtuniſone Begleitung ſcheint auch Ariſtophan. Fröſch. 
1286 die Verſpottung äſchyleiſcher Muſik mit φλαττοϑραττοφλαττοϑρατ, 


hinzuweiſen; et. Kock zur Stelle. 


1) Ueber das „unter“, das wahrſcheinlich auf die unter die Geſangs⸗ 
noten geſchriebenen Inſtrumentalnoten zu beziehen iſt, vergl. Weſtph. 1 706. 
Das „unter auf die tiefere Lage der Begleitung zu beziehen, verbietet 
Ariſtot. Probl. 19, 12, wornach (wenigſtens bei bloßer Inſtrumentalmuſik) 
die tiefere Saite die Melodie führt. Es ſei übrigens hier gleich bemerkt, 
daß in den überlieferten Notenſcalen (ſ. 8 7) die Inſtrumentalnoten theil⸗ 


N 


ro 


8 Αἱ 
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* 
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19, 12 „warum nimmt von den Saiten immer die tiefere die 
Melodie?" p) der größere Umfang gewiſſer Saiteninſtrumente; 
ec) das hohe Anſehen, in welchem die Citharvirtuoſen ſtanden“. 
5. Nachdem wir bisher im Allgemeinen dargethan, daß die Poly⸗ 
phonie in der ſelbſtändigen und begleitenden Inſtrumentalmuſik von 
den Griechen nicht verſchmäht wurde, wollen wir jetzt die Spuren der 
eigentlichen griech. Accordlehre verfolgen. In 8 4 haben wir be⸗ 
reits den Begriff der griechiſchen Conſonanz feſtgeſtellt und erkannt, 
daß unſere heutige Vorſtellung von Conſonanz weſentlich von der 
griechiſchen abweicht. Wir haben ferner oben an der Hand einer 
Stelle aus Gaudentios bereits die große Terz und übermäßige 
Quart als accordberechtigt vorgeführt. Um nun das Gleiche für 
die kleine Terz zu erweiſen, hat Weſtphal ?) nicht unpaſſend auf 
das Fragment eines Begleitungsſatzes beim Anonymus 8 98 — 
Nr. 6 unſerer autogr. Beilage — unſere Aufmerkſamkeit gelenkt 
und darin, menn ich ſo ſagen darf, die harmoniſche Figuration des 
Moll⸗Dreiklangs d ka verdeutlicht. Mit den Terzen find von ſelbſt auch 
die Sexten accordberechtigt. Endlich iſt als ſolche auch die Secunde 
in Plutarch. m. c. 19 nachgewieſen: „Ebenſo verhält es ſich mit der 
νήτη; denn auch dieſe benützten die Alten bei der Begleitung, ſowohl 
diſſonantiſch zur παρανήτη, als conſonantiſch zur μέση", alſo e zu d 
und e zu a. Mit der Secunde iſt zugleich die kleine Septime 
gewonnen. Wir erinnern uns ferner an die früher erwähnte Ver⸗ 
bindung des Diezeugmenön- und Synemmenön-Syitem3, wodurch 
für das lydiſche Dur e -- οὐ neben b auch h, d. i. die große Sep⸗ 
time in der Begleitung wenigſtens möglich war. Ferner enthält 
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die Scala AHedefgabcd hedef'ga ein D-moll mit natür⸗ 


licher Sexte b; aber auch die erhöhte Moll-sexte h iſt vertreten. 


= Daß die Alten ſogar ſchon innerhalb der melodieführenden Stimme 


eine Verbindung der beiden Syſteme anwandten, zeigt Ariſteides 
Quintilianus 1 29 (Meib.), wo er unter den verſchiedenen Arten 
des muſicaliſchen „Gangs“ (ἀγωγή) den „rundläufigen“ (1891 
φερής) als einen ſolchen bezeichnet, welcher auf dem Synemmenon⸗ 


1) Der bloſe Anſchlag der Saiten mit oder ohne plectrum kann die 
Thatſache nicht rechtfertigen, daß die Saiteninſtrumente für ſchwieriger zu 
ſpielen galten als die Blasinſtrumente. W. I 260. | 

2) J. p. 410 ff. 
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ſyſtem auf- und auf dem Diezeugmenonſyſtem abfteigt (gabe’d’chag) 
Es handelt ſich nun nur noch um die erhöhte Mollſeptime (eis, 


um alle einfacheren Accorde für die altgriechiſche Begleitung her⸗ 


zuſtellen. Weſtphal!) hat auch hierfür Mittel und Wege gefunden, ΕΝ 


aber, wenn irgendwo, jo möchten wir hier zur Vorſicht rathen. 
Jener geiſtreiche Gelehrte nimmt nämlich folgende Combinationen 
des diatoniſchen oder chromatiſchen Synemmenon⸗ mit dem chroma⸗ 
tiſchen Diezeugmenontetrachord an: 
a) diaton. Syn.: a b Ce ondseane 
chrom. Diezeugm.: h c cis e ; oder 
b) chrom. Synemmenon: a bh d 
chrom. Diezeugm.: h eis 8 


Dadurch iſt freilich die Tonreihe abhecisde und damit bie er⸗ 

höhte Mollſeptime gewonnen. Aber die Miſchung verſchiedener 
Geſchlechter, wie fie Ptolemaios?) für feine Zeit aufgeſtellt hat, 
ſchließt das damals bereits außer Gebrauch gekommene Synemme⸗ 
nonſyſtem geradezu aus; es wäre daher viel näher gelegen, ſtatt auf 
Ptolemaios, wie W. thut, ſich auf Ariſtoxenos zu berufen, welcher p.64 


(ed. Marquard) von einem vierten, dem fog. gemiſchten (usxrov) 
Klanggeſchlecht ſpricht; aber daß in einem ſolchen gemiſchten Ge⸗ 


ſchlechte die Anzahl der Klänge im Tetrachord, wie Weſtphal will, 


vermehrt worden wäre, darüber iſt nirgends etwas überliefert 3). 


6. Zum Schluſſe dieſes Capitels ſei noch einer Vermittelungs⸗ ΝᾺ 
anficht gedacht, welche zwar äußerlich die griech. Muſik nur dl 
homophon, bzw. uniſon gelten läßt, aber eine, wie wir heut zu Tage 


jagen, latente Begleitung, bzw. Harmoniſierung ſtatuiert 4). 


1) Weſtph. 1. 1. II, p. XXXIf. 
2) Harm. II, c. 15; feine κανόνες bei Weſtphal 1, 444447. 


3) Marquard zu Ariſtoxenos p. 335. Auch Ambros J. I. p. 378 hat el 
ſich verleiten laſſen, bei der Conſtruierung des Miſchgeſchlechtes die Octave ὃς 


um mehrere Töne zu erweitern. 
4) Bellermann „die Hymnen des Dionyſ. u. Meſomedes“ 1840 p. 67: 


„Sie werden wohl, gleichviel ob bewußt oder unbewußt, ihren Melodieen 
die denſelben zum Grunde liegende Harmonie abgelauſcht haben, ohne daß 
es vielleicht nöthig war, ihrem gewiß gleich den übrigen Sinnen glücklich 
begabten Ohre durch hinzugefügte Begleitung zu Hülfe zu kommen.“ Of. auch 8 
G. Behaghel ‚die erhaltenen Reſte allgriechiſcher Muſik“ (Programm unſerte . 


5 vom Jahr 1844) p. 11. 
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§ 7. (Beilage a.) 
Die griechiſche Notenſchrift.“) 


Die griechiſche Notenſchrift hatte für Tonhöhe und Tondauer 
verſchiedene Zeichen. Jedoch ſind die Zeichen für die Tondauer 
nur unvollkommen und ſpärlich, was damit zuſammenhängt, daß 
die griechiſche Muſik, welche in erſter Reihe Vocalmuſik war, ſich 
von ſelbſt an den feſtgegliederten Rhythmus des Textes anſchloß. 

1. Was die Tonhöhezeichen betrifft, ſo verweiſen wir auf die 
autograph. Beilage und heben vor Allem den Unterſchied zwiſchen 
Sing⸗ und Inſtrumentalnoten hervor; von letzterer Art bietet der 


zweite Theil des pindariſchen Stückes Beiſpiele. Daß die Geſangs⸗ 


noten Buchſtaben (des neujoniſchen Alphabets )) And, fällt ſogleich 
auf. Aber auch die Inſtrumentalnoten ſind Buchſtaben, und zwar 
eines vorſoloniſchen, altgriechiſchen Alphabets; ſie ſind alſo älter 
als die Geſangsnoten. Bei beiden Klaſſen gewinnt man durch 


kleine Veränderungen, welchen man jeweils ein Buchſtabenzeichen 


unterwirft, neue Notenzeichen, z. B. iſt unter den Singnoten der 


Buchſtabe 1 = d’; lege ich dieſes 1 quer, jo erhalte ich ὁ (—) 


(döra πλάγιον); ebenſo wird Γ' (k.) durch Abwendung nach der 
Rückſeite 7 (e) (γάμμα ἀπεστραμμένον), ἴο II (b) dadurch, daß 
man es auf den Kopf ſtellt, zu 77 Gis (ni ἀνεστραμμένον) 26°) 
Ganz jo verhält es ſich mit den e be n hier hängen 


auch die aufrechten (60 94), umgewendeten (ἀνεστραμμένα) und 


abgewendeten (ἀπεστραμμένα) Formen faſt überall muſicaliſch in 
folgender Weiſe zuſammen: wo wir ein + vorſetzen, tritt die a b⸗ 


gewendete Form ein, wo wir aber ein b gebrauchen, wird die 
abgewendete Form nur dann benützt, wenn der betr. Ton von 
dem unmittelbar tieferen Nachbarton der jeweiligen Scala um 


einen Ganzton differiert; iſt das Intervall aber nur ein Halbton, 
jo wird die umgewendete [ἀνεστραμμένον) Form geſetzt, 


N 1) Unſere eee für dieſen Zweig (Semantik) der griechiſchen : 
Muſik iſt Alypios (2. J. n. Chr.). 
2) Dieſes hat das alte Digamma F ee und am Schluſſe die 


Buchſtaben X Φ Y L aufgenommen; B = ἢ, 


80 So nach Unterſcheidungen mit διπλοῦν, νεῦον, καϑειλκυσμένον, 


τετράγωνον ꝛc. Näheres bei Weſtph. I p. 324ff. 
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ὃ- B. F E 4 ἐν 
9 as gis od. as 
(aufrecht) (umgew.) (abgewendet); 


in der Cmolltonart erſcheint as als —, in der B-molltonart als τ 


J; dort geht g (4 Ton), hier ges (4 Ton) voraus. Aus dem 
Geſagten ergibt ſich, a) daß, wie bei uns, die einzelnen Noten⸗ 
zeichen nach den verſchiedenen Transpoſitionsſcalen wechſeln ), p) 


daß der ausgebildeten Notenſchrift die gleichſchwebende Stimmung 


zu Grunde liegt; (ces und les werden geradezu immer mit den 
Noten von h und e geſchrieben). — Zur Bezeichnung der über 


die Doppeloctave (A a') hinausgehenden Töne — der höchſte über⸗ 


lieferte iſt “ in der hyperlydiſchen Scala (à— g“) bedienten fie 
ſich ſowohl für die Inſtrumental-, als für die Geſangsnoten eines 


diakritiſchen Zeichens (), das ſie der Note der tieferen Octave bei⸗ τὶ 


gaben. — Vgl. auch S 6 Anm. zu ὑπὸ τὴν Body. 


2. Die Zeichen für die Tondauer ergeben ſich aus folgender 


Ueberſicht 2): 

Geſangsnote | 
Ton: [7 bedeutet 1) ε΄ in der Dauer einer rechtmäßigen (ratio⸗ 
Text: τὸ nalen) Kürze), 2) e in der Dauer einer irrationalen 


Kürze d. i. mit einer kleinen Verkürzung oder 8205 N 


längerung. 


Ton: M bedeutet 1) ο΄ in der Zeitdauer zweier rechtmäßigen | 


Text: To Kürzen (— einer einfachen Länge), 2) dasſelbe mit 
einer kleinen Verkürzung (irrational). 


Ton: 7, bedeutet ο΄ in der Zeitdauer dreier rechen 
Text: τ Kürzen. 


— 


Ton: M bedeutet c in der Zeitdauer einer ῬΊΟΝ (— 
Text: 100 vier r. K.). 1 Ὁ 
Ton M mit dem in der Mitte durch einen dritten Vertical 


Text τῷ | vermehrten -- 4) 


bedeutet ο΄ in der Zeitdauer von fünf rechtmäßigen Kürzen. 


Bei den Inſtrumentalnoten konnten Haupt⸗ und Nebenaccente Ἢ 


1) Die μέσαι find immer durch aufrechte Buchſtaben 1 
2) S Brambach „rhythmiſche Unterſuchungen“ 1871 p. 140,141. 
3) D. i. 10 vo πρῶτος [neuerdings — einer Achtelsnote]. 

4) Das betr. Zeichen fehlt. 
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durch verſchiedene Zahl von Puncten, die man über die Note ſetzte, 
ausgedrückt werden. Als Pauſen dienten 4 — Achtelspauſe, 4 
— Viertelspauſe, ἘΣ Dreiachtelspauſe, Ἵ-- Halbepaufe. Im 
Hymnus an die Sonne drückt aber das erſte Pauſezeichen nach 
einem zweizeitigen Ton deſſen Verlängerung aus: Id τ Ty. 
3. Man führt die Notenſchrift der Griechen auf Terpandros 
oder Pythagoras zurück. Jedenfalls kann die uns in den Tabellen 
des Alypios überlieferte, von uns im Vorausgehenden erläuterte 
Notenſchrift, welcher die ausgebildeten Transpoſitionsſcalen und 
das vollſtändige Doppeloctavſyſtem zu Grunde liegt, nicht die eines 
Terpandros oder Pythagoras geweſen ſein. Daß aber Ariſtoxenos 
ſchon ſo notierte, ſteht feſt. 
" 4. Das Syſtem der Tonzeichen für das chromatiſche und 
enharmoniſche Klanggeſchlecht iſt ziemlich verwirrt und e 
Hund mag füglich hier unbeſprochen bleiben. 


§ 8. (Beilage b.) 
Die antiken Muſikreſte. 


1) Das pindariſche Fragment (Pyth. 1) 2), am ausführlich⸗ 
ſten beſprochen und nach Transpoſitionsſcala und Octavengattung 
beſtimmt von Weſtphal II p. 622 ff., wurde zum erſten Male von 
dem gelehrten Pater Athanaſius Kircher?) in ſeiner Musurgia 
universalis (1650) I p. 541 aus einer Handſchrift der Bibliothek 
di San Salvatore in Meſſina mitgetheilt. Dieſe Handſchrift hat 
man aber bis auf den heutigen Tag nicht gefunden und iſt daher 
auf den Gedanken einer Fälſchung von Seiten Kirchers verfallen, 
eine Vermuthung, welche namentlich der Wechſel von Vocal- und 
Inſtrumentalnoten, ſowie der Zuſatz »χόρος εἰς κιϑάραν" beim 
Beginne des 2. Theiles nahe legte. Doch iſt, wenn man alle in 


1) So hat F rambach richtig das Zeichen gedeutet; früher baute man 
darauf, daß man A an jener Stelle als Note 1 die abſonderlichſten 
Conjecturen; et. Bellermann in dem für den folg. 8 benützten Werke. 
| 2, Ueber die Epitrite des Anfangs |. Brambach Rhythm. U. p. 26. 
3) Geb. 1602 zu Geiß im Fuldaiſchen, ſeit 1618 Jeſuit, 7 1680 in 


Rom (Museo Kircheriano). 
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Frage kommenden Punkte genau erwägt, die Aechtheit ἢ wenigstens e 
inſofern anzunehmen, daß die Melodie, wenn auch nicht von Pin 
dar ſelbſt, ſo doch von einem antiken Muſiker guter Zeit herrührt. 
Nach Weſtphal (II p. 633) war die Melodie, wenn fie pindariſchh 
iſt, für Knabenchor von (Contre-) Altſtimmen geſetzt und wurde 
alſo eine Octave tiefer geſungen; deßwegen haben wir in der 
Ueberſetzung in das moderne Notenſyſtem gleich die Transpoſitioan 
um eine Oetave vorgenommen. Die achtzeitigen Längen im 10. 
12. 13. Tacte haben wir nach Weſtphal II p. 647 adoptiert; nach 
der überlieferten Theorie aber waren ſtatt der ganzen Noten halbe 
zu ſchreiben. — Die Transpoſitionsſcala iſt harmoniſch die phry⸗ 
giſche, ſemantiſch d. h. nach den Notenzeichen die lydiſche, indem 
das Synemmenonſyſtem dieſer muſicaliſchen Currentſchrift (el, p. 9) 
gerade die verwendeten Töne bedesfg auch enthält?). Seit man 
die alten Muſikreſte an der Hand einer wiſſenſchaftlichen Metrik 
zu rhythmiſieren gelernt hat, find die Urtheile über den muſicaliͤ⸗ 
ſchen Werth der Reſte und namentlich über das pindariſche Frag⸗ 
ment günſtiger geworden. „Ein eigenthümlicher Zug, ein alter⸗ 
thümlicher Klang iſt in dieſer Geſangsweiſe unverkennbar“; ogl. 
Ambros p. 449, wo auch aus einem franzöſiſchen Autor eine Zu⸗ 
ſammenſtellung der pindariſchen Melodie mit einer indiſchen zuuu 
finden iſt. Mich haben mehrere Stellen des Pindarieums an 
Schubert erinnert; fo läßt ſich gleich der Anfang mit den erſten 
Tacten von Müllerlied Nr. 19, der fünfte der pindariſchen Ode Er 
mit der Stelle „Und da ſttz' ich in der großen Runde“ in Müller⸗ 
lied Nr. 5, Tact 7 und 8 endlich mit der Stelle „Daß kein Kang 
auf Erden es in ſich faßt“ in Müllerlied Nr 12 zuſammenhalten. 
Und um mit dieſem heikeln Felde der Anklänge, auf dem wir z., B. 
den Anfang des italieniſchen Gaſſenhauers «Il bacio» in Geſell⸗ * 
ſchaft eines Mozart'ſchen Allegro's („Da bin ich“ Figaro, II. Act) 
und einer Arie aus Händels Rinaldo aufmarſchieren laſſen dürfen, 
um alſo, ſage ich, mit dieſen heikeln Anklängen gleich hier unter N 


1) Von den Neueren hält nur Marquard J. 1. p. 241 die Melodie für Ä 4 
unächt. . 
2) Weſtphal II 626 und 628, der die überlieferten Notenzeichen des 
Pindaricums der phryg. Scala zuweist, hat überſehen, daß wegen des oyxun 
ἀνεστραμμένον für b ſemantiſch nur an die lyd. Scala gedacht werden ἘΣ 
kann; in der phryg. iſt b ein σ. ἀπεστραμμένουν. h 
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Nr. 1 aufzuräumen, jo erinnert der Anfang des dritten Hymnus 
ganz unverkennbar an ein Ave Maria, welches ich im Jahre 1865 
im Veroneſer Gebirge allabendlich auf freier Straße von dem an⸗ 
dächtig um ein Marienbild verſammelten Volke zu hören Gelegenheit 
hatte; Männer und Weiber ſangen je dreiſtimmig: 


Ave Ma⸗ ri⸗ a Ave Ma⸗ ri⸗ a Ave Ma⸗ ria. 


Endlich wem fiele bei dem erſten Tacte des zweiten Hymnus nicht 
der verwandte Anfang von Schuberts Müllerlied Nr. 19 „Ihr 
Blümlein alle“ nicht ein? Der erſte Chor der Mendelsſohn'ſchen 
Muſik zur Antigone macht den Eindruck, als habe der Componiſt, 
bevor er an die Arbeit ging, unſere drei Hymnen ſtudiert und 
abſichtlich imitiert: einen ähnlichen Schluß könnte man auf das 
Studium alter Muſik bei Schubert machen, wenn man nicht wüßte, 
wie ſehr dieſer hochbegabte Tondichter, Naturaliſt war. 

2) Die drei Hymnen „an die Muſe“, „an die Sonne“ und 
an die Nemeſis“ haben von Friedrich Bellermann !) eine eingehende 
und allſeitige Beſprechung erfahren. Vorausgeſchickt ſei vor Allem, 
daß der zweite Hymnus nicht mit χιονοβλεφ. begann, ſondern ihm 
ein auch dem Gedanken nach ſelbſtändiger Theil vorausging, von 
dem uns zwar der Text, aber keine Noten überliefert ſind; er 
lautet: , 


Ἐὐφαμείτω πᾶς ale, Schweig' in Ehrfurcht Himmelsraum, 

γὴ καὶ πόντος καὶ em, Erd’ und Meer und Windgeräuſch; 

oo, τέμπεα σιγάτω, Schweigt ihr Thäler, ihr Waldanhöh'n, 
ol φϑόγγων τ᾽ ὀρνίϑων. Nachhall auch und der Vögel Sang. 


ee γὰρ πρὸς ὑμᾶς βαίνειν Denn fein heilig Nah'n verheißt uns 
Φοῖβος ἀκερσεχόμας εὐχαίτας. Phöbus in wallender Pracht des Haupt⸗ 
haars. — 


1) „Die Hymnen des Dionyſius und Meſomedes. Text und Melodieen 
nach Handſchriften und den alten Ausgaben bearbeitet. Berlin 1840. Alb. 
Förſtner.“ : 


40 


Sein Apparat beſteht a) zunächſt aus folgenden ſieben Handſchriften: "ἰῇ 
1) Neapolitanus 1 (fo auch bei Weſtphal I Anhg.), Handſchrift 


der königl. Bibliothek in Neapel aus dem XV. Jahrh., enthaltend 


die Schriften des Manuel Bryennios, Bakcheios und Ariſteides 


Quintilianus; auf dem 82. und 83. Blatte finden ſich unſere 2 © 
Hymnen hinter dem Traktate des Bakcheios. Ueber dem Text ſind 


die Notenzeichen mit rother Tinte eingeſchrieben, die Notenzeichen 


zum Schlußtacte des 3. Hymnus fehlen; er war aber nach dem 


Princip der Repetition, welche ſich in den antiken Reſten nicht 


weniger geltend macht!), unſchwer wiederherzuſtellen (die Reſtitu⸗ 
tionen Bellermanns und Weſtphals, dem wir gefolgt, weichen nur 


wenig von einander ab). — 2) Neapolitanus 2 (B. u. W.) XV. ' 


saec. enthält Ῥιοϊοπιαίοδ᾽ περὶ τῶν ἐν ἁρμονικῇ κριτηρίων, 
Plutarch's περὶ μουσικῆς. Porphyrios' Kommentar zu Ptolemaios, 


dann Ariſteides Q. und Bakcheios; dieſem ſind auch hier die Hymnen 


beigegeben; doch fehlen, von ſonſtigen kleineren Lücken abgeſehen, τι 


die Notenzeichen im 2. Hymnus von αἴγλας robo, an und 
für den dritten ganz. Dieſelbe Unvollſtändigkeit der Noten findet 
ſich in 3) Monacenſis, einer Münchner Handſchrift des XV. XVI. 


Jahrh., und in 4) Pariſinus 2; 5) eine Leidener Handſchrift XVI. 


s. hat ſchon von ἀμπλέκων || an (im 2. Hymnus) keine Noten 


mehr; dasſelbe iſt in 6) Pariſinus 1 (XV. Jahrh.) der Fall. 


7) Eine venetianiſche Handſchrift ohne Noten (Bellerm. p. 20). ἘΠ 


— b) Den zweiten Theil des Bellermann'ſchen Apparates bilden 25 5 


die Editionen von Vincenzio Galilei (Florenz, 1581) und von δι | 


John Fell (Oxford, 1672), von denen der erſte eine Florentiner, 
der zweite vielleicht eine Orforder Handſchrift benützt hat. — Auch 


über die Verfaſſer Dionyſios und Meſomedes hat B. (p. 54 f.) 42 
ausführlich gehandelt. Der Name Dionyſios iſt handſchriftlich dem 


erſten Hymnus beigefügt, der Name Meſomedes aber durch Con⸗ 


jectur Burette's aus Meſodmes gewonnen; unter dieſem Namen 
nämlich citiert ein auf der Pariſer Bibliothek befindliches Frag⸗ 
ment des Geſchichtſchreibers Johannes von Philadelphia eine Stelle?) 
aus unſerem Hymnus auf die Nemeſis. Meſomedes lebte gegen 5 en 


1) Rot. auch eine verderbte Stelle in Julian's Brief 60, worüber N. 
Schmidt Neue Jahrb. 1871, p. 35. 


2) ὅϑεν ὁ Μεσόδμης οὕτω πρὸς αὐτὴν (scil. Νέμεσιν ὑπὸ σὸν. 5 


τροχὸν ἄστατον ἀστιβῆ γαροπὰ μερόπων στρέφεται τύχα. 


47 


die Mitte des zweiten Jahrh n. Chr.; den Namen Dionyſios aber 
trugen viele Muſiker des Alterthums: Fabricius) fest den Ver⸗ 
faſſer unſeres 1. Hymnus in die erſte Hälfte des 4. Jahrh. nach 
Chriſtus; andere verſtehen unter ihm den von Suidas als Zeit⸗ 
genoſſe des Hadrian (alſo auch des Meſomedes) bezeichneten Mu⸗ 
ſiker dieſes Namens; Burette dachte an Dionyſios Jambos, den 
Plutarch c. 15 erwähnt, und ſogar an den Muſiklehrer des Epa⸗ 

meinondas, den Cornelius Nepos Ep. C. 2 und wahrſcheinlich auch 
Plutarch c. 31 erwähnen. Gegen eine Behauptung Bellermann's 
müſſen wir aber hier um ſo ernſteren Proteſt einlegen, als es 
unſeres Wiſſens zum erſten Male geſchieht. B. ſagt nämlich p. 55: 
„Was die beiden erſten Lieder betrifft, ſo iſt es keineswegs aus⸗ 
gemacht, daß das zweite namenloſe gerade dem Verfaſſer des erſten 
zuzuſchreiben iſt. Es könnte irgend einem anderen z. B. auch den 


Meſomedes zum Verfaſſer haben, zumal da es von ſeinem ſiebenten 


Verſe an einerlei Metrum mit dem dritten Liede und mit dem in 
der palatiniſchen Anthologie (14, 63. Br. II, p. 293) dem Me⸗ 
ſomedes zugeſchriebenen Gedichte ähnliches Metrum hat.“ Die 


Ber Gleichheit der muſicaliſchen Schlußbildung in den beiden erſten 


Hymnen — ἐμὰς φρένας δονδίτω und εὐμενεῖς πάρεστέ μοι, 
ſowie περὶ νώτον ἀπείριτον οὐρανοῦ und λευχῶν ὑπὸ ꝛc. — 
it jo frappant, daß wir, wenn der zweite Hymnus entweder 
mit dem erſten oder mit dem dritten den muſicaliſchen Ver⸗ 
faſſer gemeinſam haben ſoll, nur das erſtere Statt haben kann. 

In rhythmiſch⸗muſicaliſcher Beziehung mag endlich noch auf- 
fallen, daß an manchen Stellen unſerer Hymnen mehr als eine 
Note auf eine Silbe kommt, während in dem pindariſchen Stücke 
der Geſang ſyllabiſch iſt. Letzteres ſcheint in guter alter Zeit 
Regel geweſen zu fein; wenigſtens deutet man Ariſtophan. Fröſch. 
1314 εἴειξιειειειλίσσετε im Anſchluß an den Scholiaſten als Spott 
auf den Verſuch Späterer, mehrere Töne auf eine Sylbe zu 
bringen. 5 
3) Die textloſe Melodie und die Solfeggien endlich ſind dem 
Anonymus περὶ μουσικῆς bei Weſtphal (Fragmente der Rhyth⸗ 
miker p. 50 ff.2)) entnommen. Jene wie dieſe laſſen in Beziehung 


tire Har. 
2) Als Supplement dem 1. Bd. d. Metrik beigegeben. 
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auf ſtramme Gliederung und Verſtändlichkeit nichts zu wünſchen 
übrig; die tertlofe Melodie würde durch ihre friſche Lebendigkeit 


jedem neueren Componiſten zur Ehre gereichen. Beide ſind in IR 
Inſtrumentalnoten geſchrieben und auch mit Tondauerzeichen und 
Aecenten überliefert; wir haben deshalb der textloſen Melodie die 


vollſtändige griech. Notenſchrift beigegeben und bei Solfeggio 2 


die alten Pauſezeichen, bei Solfeggio 3 die gehäuften Jetus ER 


. 


hervorgehoben (ef. oben § 7, 2). Beim Anonymus figurieren übri? 


gens die Solfeggien wie jene textloſe Melodie als Beiſpiele für ar 


den verſchiedenen Umfang von Periodengliedern. 


4) Endlich haben wir noch ein unächtes Fragment zu ver⸗ 
zeichnen, mit welchem uns der Venetianer Marcello im Anfang ' 
des 18. Jahrhunderts beglückt hat. Es enthält die erſten drei e 


Verſe des homeriſchen Hymnus auf Demeter und iſt von Weſt⸗ 


phal II p. 623 mit ſchlagenden Gründen als unächt erwieſen. cs 
bildet den Hauptinhalt des bereits oben erwähnten Programms N 
von Behaghel, der es für ächt hält und der Melodie eine Clavier- 


begleitung beigegeben hat. 


Nun noch ein Wort über die von mir dem Pindar'ſchen ὟΣ 


Fragmente und den drei Hymnen beigefügte Begleitung:). Wenn, 


wie oben bemerkt, die antiken Muſikreſte durch die richtige Rhyth⸗ 
miſierung bei den Neueren viel an Anſehen gewonnen haben, jo δι 
droht ihnen andererſeits die Gefahr, durch eine alt fein ſollende 
Harmoniſierung, wie wir fie für die Hymnen bei Bellermann 
finden, von Neuem ſchwere Einbuße zu erleiden. Ich habe es 


daher vorgezogen, eine moderne, wenn auch einfache Begleitung 


beizugeben; kommt es doch hauptſächlich darauf an, die erhaltenen 


Muſikreſte unſerem Verſtändniſſe nahe zu legen. 8 


Wir ſind an unſerem Ziele angekommen. Von jener Grund⸗ 
ſtütze aller Muſik, ohne welche dieſe „einem Baumeiſter gleicht, 
der Luftſchlöſſer baut“, von den Tonleitern ſind wir ausge- 


ſprochen. 


von Weſtphal I, XI angedeutete. 


1) Die übrigen Reſte ſind dort weder mitgetheilt noch ausführlich be⸗ 


2) Die Begleitung zu der textloſen Melodie des An, tt weſentlich die 8 


— 
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gangen und haben hier die griechiſche Muſik aus kleinen Anfängen 
eine Fülle entfalten ſehen, hinter welcher unſere moderne Muſik 
zweifelsohne zurückſteht; die Klanggeſchlechter haben uns ſo⸗ 
dann auf ein Gebiet geführt, welches ſicherlich als ein beredter 
Zeuge für die Feinheit griechiſcher Empfindung gelten darf. Wenn 


es uns ferner gelungen iſt, wenigſtens die facultative Polyphonie 


der griechiſchen Muſik zu erweiſen, ſo möge man von dieſem Re⸗ 
ſultat zwar vorſichtigen Gebrauch machen, aber gleichwohl nicht 
verkennen, wie durch dasſelbe ein gut Theil der großen Kluft 


zwiſchen antiker und moderner Muſik ausgefüllt wird. Endlich, 


dürften die beigegebenen Muſikreſte, jo zweifelhaften Werthes ſie 
auch ſein mögen, immerhin dazu dienen, der überlieferten Theorie 
eine willkommene Stütze zu bieten. Fern aber ſei es von uns, 
in jene Bewunderung antiker Muſik einzuſtimmen, welche einen 


Fortlage zu dem Ausſpruche vermochte, in der altgriechiſchen Muſik 


ſeien die Keime einer allgemein menſchheitlichen Muſik zu erkennen. 
Nein, wir wollen im Ganzen und Großen es mit den homeriſchen 
Menſchen halten, deren lauteſtes Lob den Geſang ehret, 

„welcher den Hörenden rings der neueſte immer ertönet“. 


f Berichtigung. 
P. 45 iſt nach der vorletzten Note des dort eingelegten muſicaliſchen 
Satzes ein Tactſtrich beizufügen. 


εν πῶ στ δρῦς Στ δὲ 
Druck von G. Mohr in Heidelberg. 
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